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Selon la définition du Petit Robert le Mystère est un genre théâtral médiéval mettant en scène des sujets religieux. Le Mystère raconte toute la vie des grandes figures bibliques, du Christ et traite la vie des saints. Le théâtre religieux nait au sein de l’Eglise au X siècle afin d’embellir et éclaircir la Messe. Ce qui commence par un embellissement, se développe comme un théâtre poussé avec des acteurs et une représentation théâtrale.  Dès le XIVe les Mystères ont été représentés, mais c’est au XVe siècle qu’on peut apercevoir une véritable efflorescence des représentations des Mystères.  D’un point de vue moderne le Mystère chemine entre le drame liturgique et le drame profane. Il se rattache au drame liturgique en gardant des traits liturgiques, au profane en admettant des scènes profanes. Le Mystère de Saint Martin (1492) ajoute à la représentation du Mystère une farce qu’on jugerait tout à fait profane ce qui pose la question comment le profane se réfère au caractère religieux. C’est la relation entre le profane et le sacré qui nous intéresse. 

Par la première génération des historiens du théâtre la perspective a été imposée que le Mystère serait égal au théâtre du rire. Les Mystères seraient partis des hauteurs du rite pour devenir un spectacle forain avant de s’effondrer aux bruits des éclats de rire.​[1]​ Selon cette perspective l’influence populaire serait à l’origine d’éloignement du Mystère de la fonction liturgique. Plusieurs auteurs​[2]​  voient le développement du drame liturgique au Mystère comme une rupture profonde. Les nouvelles structures sociales et les nouveaux cadres intellectuels seraient cause de ce changement.​[3]​ Une telle rupture suggère un changement de caractère et un changement de sa fonction religieuse. Le Mystère obtient un caractère profane en opposition du drame liturgique. Ce raisonnement est radicalement opposé à l’idée que le Mystère fonctionne comme une acte et une affirmation de la foi. ​[4]​ 

En considérant le contenu des Mystères la critique que le Mystère est profane d’emblée est compréhensible. Les scènes scatologiques, vulgaires et comiques présentes dans les Mystères sont en décalage avec le caractère religieux du Mystère.  Pourtant il ne faut pas comprendre les scènes profanes comme une expression contradictoire au caractère religieux. La présence du réalisme – des éléments profanes - ne contredit pas l’histoire chrétienne.​[5]​ Toute l’histoire s’inscrit dans l’histoire religieuse de la Création au Jour du Jugement. Le Mystère se déroule dans le cadre fixe de la Création au Jour du dernier Jugement et il est encore trop tôt de réfléchir en termes de sécularisation du drame.  Tout de même un changement profond a lieu dans le développement du drame qui concerne le fonctionnement religieux. 

Le Mystère reste médiéval dans sa vision du monde, mais la manière dont le réalisme est exprimé dans les pièces religieuses est - à nos yeux modernes – curieuse. Ayant un but sérieux et édifiant le caractère parfois comique du Mystère donne matière à l’hypothèse que la mentalité médiévale serait tout autre. Les sentiments les plus sérieux sont facilement amalgamés avec des sentiments frivoles comme s’ils ne mettraient pas en danger la fonction contemplative du Mystère. Le drame serait assez large pour englober le tout de la vie : le sacré, la souffrance, les larmes la sainteté.​[6]​ Il faut en effet admettre  que selon nos normes modernes le bas et le sublime semblent s’entremêler facilement. Mais le raisonnement  qu’il faut conserver à l’esprit les deux termes de ce paradoxe de l’âme médiévale qui faisaient coexister côte à côte la foi la plus fervente et les démonstrations de joie parfois les plus débridées’​[7]​ n’est pas tout à fait satisfaisant. L’explication du phénomène par une mentalité ‘autre’ ou ‘paradoxe’ sous-entend le jugement que l’âme médiévale n’était pas raisonnable. Comme si on aurait affaire à une âme médiévale enfantine, appréciable mais enfantine. 

Par la suite nous essayerons de mettre au clair ce paradoxe à l’aide d’une représentation théâtrale: le Mystère de Saint Martin. Le Mystère présente le paradoxe décrit ci-dessus. Il connaît les intentions religieuses sincères de même que des traits profanes. Une farce a été prévue d’être insérée, mais à cause du mauvais temps, la farce est jouée avant le commencement du spectacle qui a duré quelques jours. A l’intérieur du Mystère les traits profanes ne manquent pas non plus. Il convient de s'interroger sur l'incidence de ces traits profanes sur un drame religieux.

Jusqu’à maintenant la notion ‘profane’ a été employée pour désigner les éléments non religieux, non religieux aux yeux d’un lecteur moderne. Dans une société pénétrée de la doctrine chrétienne il est difficile, voire impossible de marquer la frontière entre un domaine laïque ou religieux. Le religieux est présent partout et c’est pourquoi il est intéressant d’étudier les scènes qui n’apportent pas au caractère dévot du récit dans une pièce ‘mixte’. Parfois les scènes profanes détournent l’attention du spectateur vers des aspects grossiers et semblent éloigner le spectateur du message religieux. L’amusement et faire le public  est une partie aussi importante que la dévotion. Il s’agit des scènes qui peuvent être désignées par le terme comique.  

Ce qui fait cause de rire est difficile à définir. Au Moyen Age une théorie du comique n’a jamais été travaillée au fond.  L’étude d’Olson​[8]​ montre que des argumentations psychologiques et des raisons de santé ont servi comme une légitimation pour des activités récréatives. Dans une certaine manière l’étude du comique est historiquement datée et socialement diversifiée. C’est le contexte historique qui rend le comique significatif. Les effets comiques diffèrent de l’époque à l’autre. Tout ne fait pas toujours rire tout le monde et les effets du comique varient selon le public auquel les œuvres s’adressent, son goût son éducation, son niveau social. Il est donc facile de tomber dans des définitions a-historiques. Pourtant il est possible de désigner des constantes dans ce qui est comique : le rapport aux normes et tabous et à la transgression. Le rire désigne les normes, car on rit de l’autre, de ce qui est étrange. La représentation du comique suscite un sentiment de supériorité doublé d’une attitude de distance. Celui qui rit se sent différent de ce dont il rit. Le comique a pour effet un désir de ne pas vouloir ressembler à ce dont on rit. En employant les éléments qui sont étranges, souvent des tabous sont touchés. La transgression de la norme fait rire.​[9]​

Le scatologique appartient-il au domaine des tabous ? Maintes fois les scènes profanes emploient un vocabulaire scatologique. La farce jouée avant le Mystère n’hésite pas d’employer un vocabulaire désignant le bas corporel. Il semble que le scatologique – par exemple dans les fabliaux érotiques - a été apprécié devant un public courtois. L’ obscénité et le scatologique occupent une place considérable dans ces fabliaux. La tradition satirique a été appréciée pour le langage direct ‘without the veil or covering that was charactersitc of petic myths and was to be interpreted allegorically’​[10]​ On peut se demander si le scatologique avait pour fonction de critiquer la société. La querelle autour du Roman de la Rose au quinzième siècle entre Christine de Pizan, Jean Gerson et son adversaire maitre Col montre que de divers opinons ont existés envers l’emploi d’un vocabulaire scatologique. Christine défie par exemple son adversaire maitre Col d’employer les mêmes termes pour les organes sexuels dans leur échange épistolaire.  Chose qu’il refuse de faire. La pratique fonctionne différemment de la théorie et Jean Gerson affirme également que le langage obscène est à éviter. ​[11]​
Ces remarques brèves montrent l’intérêt d’une mise en perspective des scènes scatologiques. Maintes fois les traits profanes – comiques et scatologiques – ont été considérés comme des influences populaires. Populaire a été associé avec les notions du vulgaire, du bas et du scatologique. Mais comme il apparaîtra le Mystère est organisé par  la partie la plus favorisée de la population. En outre les éléments profanes avaient déjà leur place dans le drame liturgique.  Des faits qui nous mettent devant une question compliquée et méritent d’être mis en contexte. Il ne s’agit pas de savoir s’ils prêtaient à rire, mais d’étudier leur fonctionnement. Pourquoi de telles scènes sont insérées dans une pièce religieuse ? Servent-elles un but précis ? Que peut-on dire de la mentalité médiévale vis-à-vis la combinaison du scatologique et du religieux ? 
La fonction du comique a souvent été considérée comme subversif. ​[12]​ L’étude importante de Bakhtine​[13]​ souligne l’élément subversif de la culture carnavalesque. L’humour médiéval représente la communauté toute entière et accepte de manière holiste – c'est-à-dire la vie dans sa totalité - les aspects dégradants de la vie comme festive. Cette culture fait partie d’une culture non-officielle qui s’oppose à une culture officielle. Des études plus récentes ont montré que plutôt que subversif, l’humour est d’autant plus une force affirmative conservant l’idéologie officielle.​[14]​ Cette fonction subversive ou libératrice de l’humour fait surgir la question de quoi ou de qui il doit libérer. Dans un premier temps il sera montré que le comique religieux est difficile à considérer comme opposition contre une doctrine officielle de l’Eglise.  
Quelle fonction le comique occupe t-il ? Malgré le besoin de limiter la fonction subversive du comiqu’il est difficile à nier qu’il faut un groupe harmonieux qui peut rire d’un exclu.  Comment fonctionne cette harmonie par rapport à l’aspect subversif ? Quel est le rapport à l’aspect religieux ? L’exclu fournit de la matière pour faire rire. C’est la raison pour laquelle tout ce qui est autre – les diableries, les païens – mérite une analyse. La signification du comique est à décoder par une mise en contexte du Mystère. Qui était le public, qui a organisé le Mystère, qui était l’auteur ? Décrire les circonstances du Mystère nous permet de mettre en valeur la signification, de dévoiler la mentalité médiévale. Car même si l’esprit médiéval apprécie des combinaisons de deux extrêmes – le sérieux et le comique – il ne faut pas tout de suite juger que la mentalité est enfantine en aimant une combinaison des extrêmes. Pendant la recherche les normes qui désignent l’humour de l’homme médiéval seront cherchées.  Pas tout est possible au Moyen Age et il serait intéressant de voir où se trouvent les frontières pour l’homme médiéval. 

Dans une première partie une description du fonctionnement de l’élément comique dans le Mystère sera donnée. Comment le Mystère doit-il être compris comme expression religieuse ? Cette partie théorique sert à comprendre comment l’élément comique doit être compris dans le genre des Mystères. Les aspects profanes sont difficilement à lier avec le contexte citadin du Mystère comme le comique et le scatologique avaient déjà leur place dans le drame liturgique. Pour mieux comprendre l’élément comique en relation avec le religieux nous abordons dans un cadre limité la question du genre. Comment les aspects profanes et la fonction religieuse du Mystère vont ensemble dans un seul genre ? Ici et là des exemples spécifiques du fameux Mystère d’Arnoul Gréban La Passion du Christ et le Mystère de Saint Martin mettent en valeur la théorie. 





1. Développement et définition de l’élément comique dans les  Mystères 
1.1. Du drame liturgique vers le Mystère : continuité et rupture.
Le développement du drame liturgique vers le Mystère nous montre des problèmes essentiels relatifs à l’élément comique. Afin de mieux comprendre le développement et la fonction de l’aspect comique dans le théâtre religieux il est important de traiter brièvement l’attitude de l’Eglise envers le théâtre. La pratique théâtrale des Mystères naît au XIIIe siècle. D’une part la pratique du Mystère signifie une rupture par rapport au drame liturgique, d’autre part le Mystère connaît des similitudes avec le drame liturgique. La rupture concerne avant tout l’espace : de l’Eglise vers la place publique, la continuité concerne les thèmes traités.​[15]​
A l’aide des pièces poétiques qui ont été ajoutés aux pièces liturgiques que l’on appelle trope, la Messe a été de plus en plus enrichie depuis l’époque carolingienne. Le trope pascal dont naissait tout le drame a été chanté sous forme de dialogue. Un exemple en est Le Quem Queritatis – mise en scène depuis le Xe siècle - qui mettait en perspective les deux Maries qui visitent le tombeau du Christ.​[16]​  Le jeu liturgique se développe vite et des textes et personnages seront ajoutés jusqu’à ce qu’un véritable dialogue naisse avec de différents rôles à jouer. La fête de Noël et d’autres fêtes liturgiques seront bientôt embellies par des jeux liturgiques. La nature du premier jeu liturgique bilingue - le  Jeu d’Adam ou Mystère d’Adam – est sous discussion. La pièce anonyme date du milieu du XIIe siècle et est d’origine normande ou anglo-normande.​[17]​ Est-il joué dans l’Eglise ou sur son parvis ? Les liens étroits avec la liturgie sont effectivement présents. La pièce consiste en des parties chantées de la Bible auxquelles un chœur répond. Réalisé durant la fête de Septuagesimi, 60 jours avant la fête de Pâques, le jeu connaît des dialogues en roman alternés avec des récitations bibliques. La nouveauté du drame liturgique par rapport aux pièces liturgiques est son enseignement moral, son réalisme et son aspect subjectif.​[18]​ Si le Jeu d’Adam marquait l’installation d’un drame liturgique trop développé et devenu un peu profane, au porche de l’église’​[19]​ le Jeu de Saint Nicolas de Jean Bodel (représenté le 5 décembre 1200 par une confrérie arrageoise) est considéré entièrement profane par l’un​[20]​, l’autre y voit des traits venant du drame liturgique et des récits hagiographiques.​[21]​ En effet le jeu est profane dans le sens où l’attention est mise sur les scènes dans la taverne et le saint Nicolas n’a qu’une place modérée dans la pièce. De plus les scènes profanes sont comiques. Pour ce drame il a été jugé qu’ ‘il est difficile de dire où finit le sacré et ou commence le profane, il est impossible de distinguer la farce du drame pieux’.​[22]​ Le traitement différent montre peut-être la difficulté du terme ‘profane’, mais les auteurs sont d’accord que le contexte est différent du drame liturgique.  Jean Bodel appartenait à une confrérie des jongleurs et bourgeois. Aussi la pièce naît-elle dans une culture citadine.  Les jongleurs n’hésitent pas non plus de mettre à l’écrit les passions qui ressemblent parfois aux futurs Mystères de la Passion.  
Le jeu des jongleurs a donc influencé les fatistes – les compilateurs - du Mystère. ​[23]​ Un exemple spécifique sont les similitudes entre le prisonnier - seul vivant après la défaite contre un roi barbare - dans le jeu de Saint Nicolas et dans le Mystère de  Saint Martin. Dans le Mystère de Saint Martin, Saint Martin est prisonnier après qu’il a refusé de battre l’ennemi. Dans le jeu de Saint Nicolas, un prisonnier prie pour que le trésor du roi soit protégé par Saint Nicolas ce qui sera réalisé. Dans le Mystère,  Saint Martin met fin aux hostilités entre l’empereur romain et le roi de Barbarie. Une analogie existe entre le traitement de l’espace également. Dans les deux pièces la relation entre les lieux est semblable. Les deux pièces connaissent une confrontation entre un espace proche et familier et un espace lointain, étrange et belliqueux qui est égal à l’opposition chrétien-païen.​[24]​

Ce qui marque une nouveauté par rapport au drame liturgique comme le Jeu d’Adam et le jeu des jongleurs le Jeu de Saint Nicolas est la mise en scène complète des Mystères. Les Passions des jongleurs étaient des œuvres à mi-chemin entre la narration et le jeu dramatique. Le drame liturgique a été mis en scène dans l’Eglise, tandis que le Mystère a lieu dans le contexte de la ville.​[25]​ Le Mystère n’a plus une fonction entièrement liturgique.​[26]​ La vie culturelle est devenue un souci important vers le XIIIe siècle. Les représentations se passent dehors des Eglises. Pourtant le fait que le Mystère se réalise hors de l’Eglise ne le rend pas entièrement profane.​[27]​ Le Mystère garde des traits du drame liturgique. Les cérémonies d’ouverture et de clôture dans lequel les Mystères s’inscrivent, apportent un caractère religieux à l’événement dramatique. La présence du clergé et les habits liturgiques sur les estrades, la célébration de la Messe renforcent encore le caractère religieux du Mystère.​[28]​ Le caractère liturgique du Mystère rattaché à la liturgie officielle est encore présent. Dans certains cas le chœur de l’église participe ; c’est clair, en particulier, dans le cas du Mystère de Gréban. Les pièces souvent écrites ou compilées par des clercs, les acteurs portaient des vêtements religieux empruntés aux monastères ou à l’Eglise. Le Mystère a été joué à un certain moment de l’année liturgique ou parfois avant ou après la Messe. De plus un rapport géographique existe entre les pièces et la liturgie : il est certain que les pièces étaient jouées près de l’église.​[29]​ Des citations intérieures des textes du Mystère de la Passion  référent également à une pratique liturgique. Les formules d’ouverture proviennent des offices, des références aux hymnes liturgiques ou sont des références des citations liturgiques directes. Vitz en tire la conclusion que la dimension sacrée sacralise la pièce en entière. La liturgie sert comme une préface de ce qui se passe au Ciel : les citations liturgiques sont senties comme appropriées à l’évocation du paradis.​[30]​ A l’opposé de la liturgie du ciel les démons et diables forment une sorte d’anti-liturgie en enfer. Dans le cas de la Passion de Gréban, la pièce fonctionne comme action liturgique : son but fondamental n’est pas simplement de représenter l’histoire sacrée ou la vie de Jésus, mais d’adorer Dieu et de vénérer la Vierge et les saints d’une manière publique et communautaire. ​[31]​ Gréban ajoute librement des prières et les personnages parlent presque ‘en priant’. Il évoque l’image des saints vivants sur la terre et les fidèles sont appelés à imiter cette vie – c'est-à-dire une vie en priant – une vie semblable aux saints. Maintes fois les citations provenant de la liturgie et à la Bible se présentent dans le Mystère de Saint Martin. Vitz voit cette fonction de la Passion dans le développement de la piété qui a lieu vers la fin du Moyen Age : Un nouvel esprit de la liturgie se développe, s’amplifie, se diversifie, souvent de manières non traditionnelles et souvent par rapport aux laïcs.​[32]​ Le Mystère répondait aux attentes religieuses et avait sur  un certain degré une valeur liturgique. Quoique la fonction liturgique du Mystère soit contestée,​[33]​ les aspects cités ci-dessus montrent la relation avec la liturgie et les intentions religieuses du Mystère. Le contexte urbain du Mystère ne le rend pas profane.
1.2 Du drame vers le Mystère : l’attitude ambiguë envers le Mystère.
Malgré le changement d’un contexte ecclésiastique à un contexte urbain le Mystère continue à être une pièce religieuse. Souvent le développement d’un théâtre religieux vers un théâtre de la ville a été proposé comme une explication possible pour l’abondance des éléments profanes dans les Mystères. Le caractère ‘populaire’ du Mystère demanderait un théâtre plus vif ce qui expliquerait les scènes profanes. Pourtant un tel développement n’a jamais existé. Premièrement l’élément comique était déjà présent dans le drame liturgique dans l’Eglise et se développe en quelque sorte au sein de l’Eglise. Cela ne veut pas dire que les aspects profanes ont été acceptés sans discussion par l’Eglise. Au contraire l’hostilité ecclésiastique envers le théâtre est opposée à la pratique. L’ambigüité de l’attitude de l’Eglise montre que la relation entre le profane et le caractère ‘populaire’ du Mystère ne tient pas debout. 
Malgré l’appréciation de la distinction du tragique et le comique par des philosophes comme Aristote et Platon, une forme mixte se développe pendant l’Antiquité. Le comique a pour fonction de dévoiler la vérité.  La rhétorique pourrait se servir de l’humour pour détendre son public pendant un sujet sérieux. C’est l’emploi du comique qui est comparable aux exemples réalistes qui font rire dans une prédication. Une littérature mixte qui n’hésite pas à toucher le domaine du comique est présente dans l’Antiquité tardif. ​[34]​ L’attitude de l’Eglise relève une attitude ambiguë vis-à-vis du rire, mais également vis-à-vis du théâtre.​[35]​ L’aversion contre le théâtre en soi surgit du fait qu’aux yeux des Pères de l’Eglise le théâtre et toute la culture antique du panem et circences étaient liés au paganisme.​[36]​ La luxure, le moral indécent et l’état d’excitation dans lequel l’audience risquait de se mettre durant la participation empêchait la dévotion nécessaire de s’approcher devant Dieu.​[37]​ La conviction que le drame liturgique faisait partie d’une pratique cultuelle radicalement opposée au monde chrétien a pu jouer un rôle. Pour Augustin le théâtre était une pratique durant laquelle des démons et des idoles ont été célébrés. Un argument qui revient dès le XII siècle ​[38]​ déjà présent à l’époque augustinienne, concerne l’aspect du faux-semblant du théâtre : le fait de se faire autre, de changer de personne de se travestir apporta une méfiance profonde envers le théâtre.​[39]​ Une tendance de refuser le monde et le corps voit le jour dès le XIIe siècle,  une pratique contraire à la pratique vivante du théâtre qui voit le corps épanoui et utilisé.​[40]​ Malgré l’hostilité théorique​[41]​ envers le théâtre le drame liturgique se développe au sein de l’Eglise dans le contexte liturgique et avec lui l’élément profane.​[42]​ Le développement du drame est  compréhensible en prenant en compte les origines liturgiques, le but  édificateur, l’embellissement du culte et son enseignement chrétien. L’ambigüité de l’attitude envers le théâtre se perdure quand le théâtre quitte l’Eglise. Les Mystères font très tôt l’objet de demandes d’autorisation de la part de leurs organisateurs qui montre à part des inquiétudes dans le contexte de la Réforme un souci envers l’essence du théâtre. Les arrêts du Parlement de Paris de 1541 et 1548 montrent à part des raisons politiques, la peur d’interprétation fautive des textes sacrés. La mise en question des  objectifs d’un théâtre sacré est importante à noter.​[43]​ Il y a parfois des mentions que les pièces doivent être examinées avant d’être jouées.​[44]​ L’Eglise surveille les jeux dans les églises et surveille de près toutes les formes de théâtre. L’Eglise a tendance à délimiter le  drame liturgique joué à l’intérieur de l’Eglise, mais permet la participation du clergé quoique encadré, mais elle est prête à subventionner des spectacles dehors des églises.​[45]​ Le texte des Mystères était souvent de la main d’un religieux qui avait parfois la fonction de metteur en scène. Quand le Mystère était joué pendant l’année liturgique, l’Eglise se mêlait souvent dans l’organisation. L’ambigüité envers le Mystère touche surtout l’essence du théâtre, la concentration sur le spectacle qui détourne de la dévotion. L’ambigüité envers le théâtre nait d’un souci religieux et contemplatif. L’ambiguïté montre qu’il serait injuste de considérer  l’âme médiévale comme infantile qui accepterait tous les excès sans connaître des frontières. 
1.3 Evaluation : la notion ‘populaire’ et l’élément subversif du comique.
Comment faudrait-il interpréter la présence d’un réalisme grotesque ? Cette sous-partie sert à évaluer la relation entre la notion ‘populaire’ et l’élément comique à l’aide de la théorie qui a été proposé par des chercheurs du XIXe siècle, parmi qui Petit de Julleville (1841-1900) est le plus connu, et par des chercheurs plus récents comme Bakhtine (1895-1975) et le chercheur de nos jours, Mazouer. Il sera démontré que la demande du peuple n’est pas à l’origine du phénomène comique dans les Mystères. C’est plutôt l’Eglise qui a essayé d’atteindre le peuple. La théorie du comique que propose Bakhtine met la notion de la culture populaire au centre afin de démontrer que le comique connaît un trait subversif.  Comme le comique était déjà présent dans le drame liturgiqu’il ne nous semble pas logique d’y voir une expression uniquement subversive.  La division entre une culture populaire et officielle est dans l’œuvre de Bakhtine rigide et ne répond pas à la pratique qui est plus complexe. En outre cela donne matière à l’opinion que la mentalité médiévale était infantile et naïve. La dichotomie présente chez Bakhtine donne encore matière à l’idée que le réalisme grotesque est ‘naturel’ au Moyen Age ce qui implique une mentalité médiévale qui ne connaît pas une frontière réfléchie. Chez un chercheur moderne comme Mazouer cette attitude est encore présente. Cette sous-partie sert à contredire qu’une liaison entre le phénomène du comique et une mentalité infantile est satisfaisante. Dans les chapitres qui suivent nous essayerons de montrer que le comique sert comme un instrument réfléchi.
Plusieurs chercheurs du XIXe siècle ont vu un développement logique dans le drame liturgique vers le Mystère. Le drame liturgique écrit en latin ne pouvait plus satisfaire le peuple et par nécessité la langue vulgaire est entrée dans le drame et l’a transformé. Par conséquent ce développement apporterait de nouvelles libertés qui résulteraient en la sécularisation du drame.​[46]​ Plus maintenant soumis au contrôle de l’Eglise, le Mystère devrait répondre à la mentalité plus simpliste du peuple.​[47]​  Cette génération d’historiens de théâtre a liée la dégradation du Mystère au caractère populaire.  Ce serait la cause du caractère populaire que l’élément comique et obscène aurait pu entrer dans le Mystère.​[48]​ Le fondement sérieux des Mystères n’est pas nié, mais le but couvrait tout, même l’obscénité ; la fin justifiait les moyens.​[49]​ Les moments comiques ont été juxtaposés aux moments sérieux tantôt par la succession de scènes toutes plaisantes, tantôt par le rapprochement dans la même scène de personnages sérieux et de personnages bouffons. ​[50]​ 
L’élément comique est lié à la culture populaire de manière trompeuse. Le public courtois a aimé des grossièretés et des obscénités également en écoutant les fabliaux. Le terme populaire est plus compliqué que proposent les chercheurs du XIXe siècle. De plus la langue vernaculaire est approchée de manière péjorative en étant le produit du peuple et par conséquent inférieur au milieu savant. Une approche qui sous-entend que la langue vernaculaire produit un drame plus simpliste que le drame latin. L’élément profane n’a, en premier lieu, rien à voir avec le peuple si on observe que l’assistance du peuple au drame liturgique était très limitée et que l’élément profane était déjà présent. Dans les monastères, le peuple n’assistait pas à l’office.​[51]​ De plus il ne faut pas surestimer le rôle du peuple dans le développement du Mystère. L’activité de l’Eglise elle-même est peut-être trop soulignée par Greisenegger​[52]​ mais il est nécessaire de le mentionner pour nuancer le rôle du peuple. Le choix d’atteindre le peuple était un acte bien volontaire et bien réfléchi. ​[53]​ Il faudrait le considérer comme réponse à une vie urbaine. Activité compréhensible dans le contexte d’une Eglise qui se réalise de plus en plus que la parole doit être apportée dehors de l’Eglise vers le peuple. L’apparition des ordres des franciscains et surtout les dominicains et leurs activités montre un souci d’atteindre le peuple. 
Comment faudrait-il alors juger l’élément comique dans les pièces religieuses? Pour l’un il s’agit d’un phénomène  tout naturel car  le théâtre religieux intègre naturellement le rire, la bouffonnerie et la parodie et la chrétienté médiévale ne pense pas selon les catégories qui opposent le tragique et le comique.​[54]​ La mentalité médiévale accepterait un amalgame de styles mépris par toute une génération de chercheurs et qu’on doit comprendre aujourd’hui comme une mentalité tout autre.  Ainsi pour Rey-Flaud le contexte dans lequel le drame s’inscrit est d’abord un contexte sacré, mais  il faut conserver à l’esprit les deux termes de ce paradoxe de l’âme médiévale qui faisaient coexister côte à côte la foi la plus fervente et les démonstrations de joie parfois les plus débridées.​[55]​  Bakhtine qui fait une étude​[56]​ de la culture populaire sacralise à l’opposé des chercheurs du XIXe siècle le réalisme grotesque. Selon le chercheur le germe du comique se trouve dans une culture populaire. La culture populaire connaît deux traits principaux à savoir le Carnaval et le Réalisme grotesque. La culture carnavalesque connaît la volonté profonde de l’être humain de participer à la Fête. Le Carnaval  représentait un monde à l’inverse. Un monde dans lequel le sot et roi étaient destinés à rire. L’utopie vécue dans laquelle l’hiérarchie de la vie quotidienne n’existait plus. A l’opposé de la fête officielle de l’Eglise – qui n’avait pour but de confirmer l’ordre existant-  la Fête carnavalesque tournait le monde à l’inverse. Le comique de la culture carnavalesque connaît une valeur positive, car elle était tournée contre tous et tout et n’était pas simplement un instrument satirique. Alors la culture carnavalesque connaîtrait-elle un trait libérateur et répondrait-elle au désir profondément humain de la fête. Le réalisme grotesque- un trait remarquant de la culture populaire - insiste sur les parties basses du corps. Cela n’est pas un trait satirique, mais désigne la fertilité et la matière vivifiante. Il rabaisse tout ce qui est idéal et élevé, mais a la fonction ambivalente de régénérer. En insistant sur le bas du corps il ne représente pas l’individu, mais connaît une référence cosmique, il symbolise la terre et l’univers entiers.  Pour Bakhtine le comique et l’humour retrouvent leurs origines en dehors de l’Eglise et dehors de la religion. C’est la culture populaire qui est responsable (et appréciée) pour cet amalgame qui nous est étranger. La théorie est empreinte de l’appréciation de l’influence populaire de manière idéologique : Bakhtine travaillait dans un contexte communiste et croyait à la force populaire.  Le mérite de la théorie bakhtinienne est une valeur positive qu’il attribue à l’influence populaire. Il la considère comme force libératrice, mais la théorie dirige vers une conclusion que l’amalgame médiéval devrait être compris comme un élément uniquement subversif. Le comique libérerait de la peur et aurait une fonction unificatrice ; une vision qui a besoin d’être nuancée qu’on fera dans la troisième partie. L’insistance sur le caractère populaire et l’élément comique comme signe de subversion nous ne semble pas justifié. L’humour et le comique ont déjà leur place dans le drame liturgique et il n’est pas possible de lier le comique à la culture populaire.​[57]​ De plus, on a essayé de montrer que l’Eglise joue un rôle considérable dans l’organisation des Mystères. Il ne serait pas juste de définir l’élément comique dans les Mystères comme signe d’opposition contre une culture officielle. L’Eglise participait à sa manière aux Mystères. Pourtant il est difficile de nier que le comique demande quelqu’un dont on rit, l’exclu de la société. Il y a certainement un élément subversif dans le comique ce qui va être mis au clair au chapitre suivant, mais il est injuste de le lier au caractère populaire du Mystère et de le voir dans le contexte d’une lutte des classes. Bakthine a montré les extrêmes de la littérature du Haut Moyen Age – extrêmes qui se manifestent dans le sérieux et le comique,  le sublime et le bas. 
La dichotomie qu’insère Bakthine entre une culture populaire et une culture élitaire mène facilement à l’idée que le comique surgit d’une mentalité infantile. Il faudrait peut-être nuancer la critique de l’œuvre comme Bakhtine mentionne l’homme médiéval qui vit à la fois dans une culture officielle et carnavalesque​[58]​, mais il est responsable de cette dichotomie qui est encore distinguable chez un auteur comme Mazouer. D’une part il  juge la présence du réalisme et comique comme ‘naturelle’ d’autre part cela a causé la dégradation du genre des Mystères.  Une telle approche sous-entend que le comique et le réalisme ne sont pas du tout naturel à la mentalité médiévale: Là où le bon ordre et la piété demeuraient, là où il ne se dégradait pas, le drame liturgique survécut durablement.​[59]​ En outre Mazouer constate un souci d’une liturgie épurée et l’idée du respect due à la divinité estimée incompatible avec des représentations dramatiques.​[60]​ Le paradoxe mène à la conclusion que la mentalité médiévale n’a pas accepté toute bouffonnerie. Le comique et le réalisme profane ne sont pas signe de subversion ni un phénomène comme on pourrait juger naturel à la mentalité médiévale. Il faudra accepter un ‘amalgame’ entre le religieux et le profane qui nous est étrangère, mais qui a eu un aspect réfléchi.  

1.4 Essai de définir le Mystère face au phénomène du comique.
D’après la définition moderne la caractéristique la plus parlante du Mystère est celui du traitement des sujets religieux. A nos yeux modernes les scènes de bouffonnerie ne se conjointent pas au monde du sacré et un texte religieux est approché de manière tout autre qu’un théâtre comique. Mazouer est conscient de la difficulté de la classification des genres​[61]​ en suggérant que la division entre un monde profane et sacré est moderne,​[62]​ mais son histoire du théâtre montre la même dichotomie entre un théâtre profane et religieux. Il traite le théâtre religieux et profane séparément sans esquisser une influence mutuelle entre les phénomènes. Pourtant c’est justement le problème qui nous pose le spectacle de Saint Martin en présentant les genres ensembles. La première partie de la  sous-partie sert à montrer les problèmes qui surgissent en divisant le théâtre en un genre comique et sérieux. La proposition du chercheur moderne Knight surestime le message éthique de la littérature, mais a pour mérite que le comique soit apprécié. Pour Knight la farce et le Mystère communiquent le même message, sauf que la farce emploie une manière inversée. L’essai de tourner le comique en message sérieux risque d’amortir le côté réaliste du comique. Il ne faudrait pas essayer de nier l’aspect grossier qu’on peut voir dans la farce et le Mystère.  Le seul document théorique qu’on connaît concernant les aspects du contenu du théâtre médiéval, intitulé L’Instructif des arts de la Séconde Rhétorique (1492) traite les aspects de style de la moralité, la farce et le Mystère. En ce qui concerne le Mystère, l’Instructif montre surtout un souci de réalisme comme trait principal du Mystère. Comparé au Mystère, l’auteur de l’Instructif porte beaucoup d’attention à l’emploi du langage. On en conclut que la farce avait tendance à transgresser une norme linguistique. La mentalité médiévale n’a pas accepté toute grossièreté.     
1.4.1. Le comique comme instrument moral ?
L’opposition entre religieux et comique rend presque impossible de traiter la fonction du comique de manière satisfaisante. La problématique de la division entre un théâtre religieux et un théâtre profane reste le phénomène du comique dans le théâtre religieux.​[63]​ La tendance à séparer le comique du tragique est encore très fort. Selon Julleville les scènes comiques dans les Mystères montraient l’abus d’un genre en décadence et les distinctions du genre seraient absentes au Moyen Age.​[64]​ 
Knight est conscient du fait que le comique ne peut plus être traité en isolation​[65]​ et propose une nouvelle division qui est plus ou moins analogue à un genre fictionnel et historique. La pensée augustinienne que la providence divine se manifeste au cours de l’histoire donne matière à Knight de voir une nouvelle dichotomie générique. D’une part le drame met en lumière les bienfaits de Dieu en se posant sur la Bible, l’histoire ou la vie d’un saint. Ce type de drame concerne encore un drame plutôt (para)liturgique. D’autre part, le côté fictionnel, le drame se concentre sur les aspects humains de la vie, le caractère moral de l’individu et les actes humaines collectifs. Il approfondit encore cette dichotomie de Speculum historiale et Speculum morale en ajoutant respectivement les termes ‘catégorique’ et ‘hypothétique’. Le terme catégorique réfère au caractère absolu de l’histoire : All the past is equally past and bears equally on the present.​[66]​ Hypothétique réfère à l’idée d’inventer dans un sens moderne la fiction mais inclut la notion d’avoir la signification d’un exemple moral. Autrement dit: Historical plays oriented the member toward their origins, while the fictional plays oriented them toward their goals.​[67]​ Le Mystère est à classer dans le genre speculum historiale en mémorisant une histoire sacrée. Il rappelle les spectateurs à tout ce qui est digne de mémoire tandis que le genre Speculum morale a une fonction éthique qui représente des exemples d’un bon ou mauvais comportement. Le Mystère dramatise l’histoire universelle de la création au jour de la condamnation. Les Mystères de la Passion représentaient l’histoire de manière figurative étant la préfiguration du Nouveau Testament. Le but principal du drame historique était la manifestation de la puissance de Dieu et la présence de Dieu dans le monde. 
Le mérite de la théorie générique de Knight est l’affirmation que l’élément comique n’est plus considéré comme abusif. Le comique a une fonction éthique et traite le même message dans une autre perspective.  Pourtant cela mènerait facilement à la pensée que la mentalité médiévale accepte tout type de comique à condition que le comique instruise. Il faut se demander jusqu’à quel niveau le comique était permis dans le Mystère.  Imaginons la représentation de  La farce de meunier jouée dans le contexte du Mystère de Saint Martin qui sera analysée en plus de détail dans un instant, devrait être insérée dans le Mystère. Les éléments obscènes et comiques détournent le spectateur d’un message éthique et il faudrait admettre qu’ils ont une fonction de faire rire. L’essai de Knight de justifier la fonction comique de la farce en y voyant uniquement un message sérieux et éthique, sous-estime le caractère comique de la farce. Pour Knight le gros comique devrait avoir un message éthique, sinon le comique lui poserait un problème.​[68]​ Sans nier l’aspect sérieux dans le message des farces, il faudrait accepter qu’un aspect grossier se manifeste dans le comique du spectacle du Mystère de Saint Martin. En refusant d’admettre que le comique résulte d’une mentalité enfantine ou qu’il est ‘naturel’ le document théorique L’Instructif des Arts de la Seconde Rhétorique montre l’importance de l’aspect réaliste du Mystère et la fonction de faire rire de la farce. 

1.4.2. Réalisme et transgression de la norme dans L’Instructif de la Seconde Rhétorique. 
L’instructif de la Seconde Rhétorique (1492) est un document théorique qui est imprimé en 1501 dans une anthologie intitulée Fleur de la Rhétorique. Jardin de Plaisance.​[69]​ Au XVe siècle ce document théorique n’est pas la seule réflexion théorique qui traite des aspects stylistiques de l’art de la seconde rhétorique,​[70]​ mais il est unique en ce qui concerne son traitement des formes du théâtre. Les aspects stylistiques et la fonction de la moralité, la farce et le Mystère sont traités.​[71]​  Ainsi la moralité a pour objet de traiter les vices et les vertus de manière allégorique. Les vices doivent être clairement méprisés : Item que lon blasme et deprise/Les vices fort en general. Il faut éviter que le traitement des vices tourne en des  insultes : Sans ce qu’on particularise/Sur aucun support parcial. Les vices doivent être blâmés, les vertus louées. Le message éthique est important pour la moralité et doit être bien compris. La fonction comique de la  farce est clairement exprimée. La farce est ‘ioyeuse matière’ et ‘chose qui soit melodieuse/Et plaisante pour recoler’.  Le traitement du langage est remarquant : Secondement que l’y mecte/Nous motz ioyeux sans villennie/sans nommer mot fort deshonneste/Car ort langaige ost ennuye/A toute honneste compaignie/Et specialement aux dames/Si soit la matiere fournie/ De motz ioyeux et non infames. Du fait qu’un langage bas (ort langaige) est lié à un public ‘honneste’ et ‘aux dames’ on dérive que l’auteur insère une norme au niveau de la matière et le langage. Les farces doivent être joyeuses, mais la grossièreté est à éviter. On ne peut pas savoir si la norme est égale à la nôtre, mais le fait qu’il existe montre qu’on ne peut pas dire qu’on a affaire à une mentalité naïve ou que la grossièreté est naturelle à la mentalité médiévale. En ce qui concerne le Mystère l’Instructif met le doigt sur les aspects historique et réaliste. Historique, car le sujet doit être basé sur une source authentique : vrayes translacions entieres/ des matiers. L’authenticité de la matière est un sujet plus important que le sujet biblique ou religieux. En effet les  grands Mystères (Gréban, Mercadé, Michel) font allusion à leurs sources. L’essentiel du Mystère semble être l’aspect historique et l’autorité des sources. L’autre trait principal dans l’Instructif concerne la volonté de présenter une pièce réaliste. Les trois strophes derniers de l’Instructif encouragent les fatistes à composer des scènes d’un réalisme profane. La fonction du profane n’est pas un désir de faire rire le public, mais le désir de vouloir représenter la vie quotidienne est une motivation primaire.​[72]​ Ainsi un prince doit être accompagné des serviteurs. Le principe de la congruence entre le contenu et le style est un souci important de l’auteur : l’on doit orner regretz et plainctes/ ou louenges de beualx virlaiz. En telz lieux plus sortables soient/qu’en d’autres place sou actainctes/ou pluseurs mectre se essoient. Cette même principe de congruence se retrouve dans l’instruction de chacun doit donner langaige/ A chascun selon la personne. Ainsi un marinier parle un langage différent que les grands seigneurs. En appliquant cette règle théorique on voit un exemple dans le Mystère de la Passion d’Arnoul Gréban où les bergers discutent de manière frivole les avantages d’être bergers. L’un d’eux, Rifflart, raconte qu’il a du s’inscrire à Bethlehem après avoir été amené par des sergents qu’il désigne par ‘machefrein’ terme d’injure qui est égal au ‘animal’.​[73]​ Rifflart raconte que les sergents lui ont demandé son nom  ‘Et comment te nomme t’on ? – Rifflart ce dis je, je vous en chault ? – Non, mais il rirent tant de ce nom qu’oncques folz n’eurent si grant riz’ (4820-4823)La scène frivole des bergers s’inscrit juste avant Jésus naisse. ​[74]​ La scène des bergers est insérée pour montrer le trait réaliste de la vie des bergers, mais rend la scène comique. L’auteur donne langaige a chascun selon son personnaige, mais il est remarquant que le style des bergers change profondément une fois vu le nouveau-né. Rifflart : Nous l’avons tenu et adoré en sa personne, car nostre credence s’adonne, qu’il est le vray Dieu qui tout fit. ​[75]​ Entouré d’un personnage sacré, le style des bergers change et l’auteur arrête de parler par personnage.  Le réalisme connaît un cadre. 
Les remarques de l’Instructif rendent compréhensible pourquoi les scènes réalistes sont insérées dans le Mystère. Les recommandations dans L’Instructif sont un plaidoyer en faveur du réalisme à la fois de l’action et du langage. Le théâtre doit être foncièrement historique et réaliste. Le fait que le ton des bergers, rassemblés autour du Christ, change, montre que  la mentalité médiévale exprimée stylistique une conscience stylistique par rapport au religieux. Tout ne peut pas être objet de rire et les bergers doivent changer leur manière de parler devant le Christ. 
Dans ce paragraphe nous avons vu que le Mystère est surtout une mise en scène d’une pièce historique. L’absence d’une division qui oppose un monde religieux à un monde profane ouvre la voie à l’acceptation de la présence d’un élément réaliste qui résulte en une situation comique dans le Mystère. Ce réalisme connaît une frontière stylistique face au sacré. L’insistance sur le langage dans le passage sur la farce montre que l’homme médiéval a connu une norme stylistique. Il en est de même pour la moralité. L’instructif ordonne de ne pas insister sur le traitement des vices. Ce sont tous des indices que le comique a été accepté sous des conditions réfléchies. ‘L’amalgame’  du bas et du sublime a ses raisons. 


2. Analyse du Mystère de Saint Martin : les frontières d’un style mixte.

Dans ce chapitre, les conditions sous lesquelles le comique ou le profane est employé seront analysées. En commençant par l’auteur et son œuvre quelques traits stylistiques du Mystère seront abordés. Ensuite les scènes profanes et comiques seront analysés.  L’enjeu de la recherche actuelle est non pas une définition précise de ce qui a prêté à rire au Moyen Age, mais de savoir où se trouvent les frontières entre l’emploi du profane – des scènes qui prêtent à rire - et les scènes de dévotion. Comment se réalise la frontière que nous venons de constater dans le chapitre précédant ? 
Afin d’arriver à une compréhension de l’emploi des scènes comiques il nous faut une catégorisation de différents types de scènes profanes. Dans un premier temps les diableries seront soumises à une analyse. Le ton bouffon et extravagant et scatologique des diables mérite d’être analysé. Comment ce ton est il en rapport avec le message principal du Mystère ? Quel est l’effet de ce ton ? Les effets comiques seront analysés en décrivant le fonctionnement et le but de la scène. La deuxième partie consiste en une analyse de la farce qui a été jouée avant le Mystère de Saint Martin. L’intention de l’auteur était de jouer la farce après le vers 9879,  mais les conditions de temps demandaient un changement de plan.  
2.1.1. Auteur.
André de la Vigne est né  à La Rochelle Haute-Saône vers 1457. Il est d’abord au service de Marie d’Orléans qui reste sa protectrice pendant sa vie. Ensuite André de la Vigne sera attaché au duc Amédée de Savoie comme secrétaire. Il s’attache à la reine Anne de Bretagne et devient l’historiographe du roi Charles VIII qu’il suit dans ses expéditions en Italie. Depuis 1496 il s’établit à Seurre en Bourgogne où il se met à écrire le Mystère de Saint Martin. Depuis ce temps il est ‘entrepeneur des Mystères’ et il offre ses services aux églises ou aux cloitres qui ont un saint à fêter. ​[76]​ Il est matière de discussion si André de la Vigne est tombé en disgrâce, mais il est probable qu’ il garde à avoir des contacts avec le cour, car le seigneur  de Seurre, Philippe de Hochberg était marié à la fille de son ancien duc, Amédée de Savoie.  C’est par l’intermédiaire de cette fille Marie que la ville de Seurre charge André de la Vigne  d’écrire le Mystère de Saint Martin. André de la Vigne est chargé par Philippe Hochberg d’écrire son Mystère. Il achève sa tache en 5 semaines et rédige le Mystere de Saint Martin, la Moralité de l’aveugle et du boiteux et la Farce du munyer de qui le deable emporte l’ame en enffer. L’époque exacte de sa mort est incertaine, mais il est sur qu’il est mort en 1527.
Son œuvre est en partie historiographique, mais aussi bien littéraire. Il écrit le Journal après les exploits de Charles VIII, et une histoire du roi Charles huytiesme de ce nom qui sera insérée dans l’anthologie des poèmes le Vergier d’honneur. Il commence sous le règne de François I (1494-1547) à écrire une chronique de son règne, qu’il ne peut pas finir. Il se mêle dans les affaires politiques en choisissant le parti du roi contre le pape en écrivant la Louenge des roys de France. Des sotties polémiques font partie de son œuvre également, des poèmes dans le cadre de ses exploits en Italie et en faveur de sa protectrice Anne de Brétagne. 

2.1.2 L’auteur et son œuvre.




Or soit ainsi que je vueil maintenant,
Affin qu’il soit tousjours la main tenant
A moy servir, devant luy me monstrer
Comme à mon filz et parfaict lieutenant
Lequel sera, là bas, mon lieu tenant,
(1826-1837)

Certes la rime équivoque est employée par des rhétoriqueurs pour imposer parfois des significations obscènes,​[82]​ mais dans ce discours la rime ne sert pas à créer un effet ridiculisant. C’est le contexte qui rend le texte sérieux. L’équivoque a pour fonction de lier les faits réalisés par Martin à la présence de Dieu. La volonté actuelle de Dieu est articulée (maintenant) qui est en rapport avec  le partage du manteau de Martin (la main tenant). La rime équivoque fonctionne ici comme communication entre le divin et le humain symbolisée par le manteau :

Lequel present je t’apporte, voy tu ?
Quant tu m’as veu malade, plain de goute,
N’ayant sur moy de robe grain ne goucte,
De ton manteau doulcement m’as vestu
En paradis je m’en suis revestu
Et ne m’en suis depuis lors devestu. 
(1862-1867) 

La communication entre le divin et l’humain se réalise à travers la rime équivoque. Voy tu est en rime équivoque avec vestu. Le manteau ‘couppé’ et ‘gasté’ devient le signe qui revêt la personne divine et manifeste la volonté d’alliance. ​[83]​ 

Qui ce commandement fera,
Durant qu’est en ce vil monde,
Son corps il puriffiera.
De peché dampnabel et immunde :
Aussi fera son ame munde
En demandant a Dieu pardon,
Par devocion tresparfonde,
Qu’il aura seulement par don.  
(6827-6833)

La rime équivoque entre ‘pardon’ et ‘par don’ met en relation la grâce divine et le travail qui doit être réalisé par l’homme. 
2.2 Analyse du Mystère de Saint Martin. 
Dans l’introduction il a été argumenté que tout ce qui est autre ou différent, peut fournir matière à rire. Il est douteux que les diableries aient un but comique dans le Mystère. Au Moyen Age le diable est une réalité qui évoque la peur. La position des diableries est rendue ambivalente par le caractère à la fois subversif et édifiant. En représentant un anti-paradis, un antimonde, le diable fournit l’occasion de produire un message polyphone. Il est à la fois représentant du mal et un exemple à ne pas suivre. En même temps il donne l’occasion à l’auteur ou fatiste de lui faire porte-parole d’une critique sociale. Ayant une position de l’exclu, les diableries présentent un monde à l’inverse. En appartenant à un monde de l’autre les diableries ont la puissance de parodier le monde qui les a définies comme ‘autre’. En attirant l’attention vers le bas corporel, des aspects scatologiques les diables deviennent moyen de subversion et deviennent un moyen parodique : Les diables se permettent ce que ‘les spectateurs n’oseraient faire, parce que cela contrevient à l’ordre social.’​[84]​ Dans un cadre restreint cette subversion est possible, elle ne distrait pas de l’édification que les diables appartiennent à un monde condamné. Tout de même il est intéressant de voir où se trouvent les limites de la subversion et quelle relation elles entretiennent avec le monde opposé : le monde du bien et du sacré.   

2.2.1   Présentation et langage : inversion subversive ? 

Le fatiste André de la Vigne vise à présenter les diables de manière impressionnante. Les didascalies instruisent de faire des ‘cris et hurlements orribles’ (didascalie 1).  Les didascalies instruisent les diables de rester soubz terre pour sortir es secretz ad ce ordonnez, quant il e sera temps (didascalie 1). L’effet de surprise fait susciter à la fois la peur et la suspense. Leurs attributs doivent montrer qu’ils présentent un monde dangereux. Quand ils sortent du coup avecques feu et fouldre orrible, crians et braillans comme il appartient ​[85]​un effet de surprise et recherché. Fouldre et tonnerre sont des attributs qui leur sont propres. Le contenu de leurs discours est effrayant et leur but est clair : ils feront du mal à ceux qui vivent sur terre et essaient d’attraper Saint Martin en particulier : 

Ce paillardeau, filz de putain, Martin,
Ainsi c’un fol si s’est faict baptiser ;
La loy Jehsus tient en son advertin.
Que feu d’enffer le nous puisse embraser. (2259-2253)

La mission des diables est claire, mais la façon dont ils sont représentés est parfois plutôt ridicule qu’effrayant. La violence en enfer est à l’ordre du jour ;  les diables se crient dessus sans cesse et se frappent. Ainsi la conversation entre Burgibus et Lucifer qui ne mâchent pas leurs mots :

BURGIUS
Vielle caroigne, villain cueur de liepart,
Loudier puant, nous venons ceste part.
Pourquoy faiz tu tes hurlemens si haulx ?

LUCIFER
Va te chÿer, filz de putain coqart !
Tout ton parler ne vault jamais ung cart.
Se tu ne monstre a ce coup tes travaulx. (2099-2104)

La conscience de ce qu’ils sont en train de faire est présente : Si mes gros motz ne sont brief entendus/Oncques tel deuil n’advint depuis mil ans. (2240-2241) En désignant le vocabulaire bouffon comme gros mots le fatiste montre que les diables transgressent la norme. Apparemment les diables savent par la plume du fatiste qu’ils transgressent une norme qui est contraire à celle des êtres humains. Cela met l’emploi fréquent des gros mots des diables dans une perspective de subversion. Le lexique interdit aux être humains est largement employé par les diables. 

L’emploi fréquent d’un langage obscène et scatologique rentre dans la même logique. Le bas corporel est à plusieurs fois mentionné qui rend les diables de temps en temps  comique : 

LUCIFER
Coquin, belistre, advoultre miserable,
Mauldit villain qui tous preilz assemble
Ton rapport est si tresespouentable
Que je n’ay poil au cul qui ne me tremble (2230-2233)

Précédant au discours de Lucifer le diable Astartoth lui a crié dessus. Les assistants de Lucifer ont mal exécuté  leurs tâches et ils risquent d’aller ‘au deable’.  Ensuite Lucifer exprime sa peur tout en lui criant dessus. L’expression de sa peur est exprimée dans une image très vive qui prête à rire. En voyant un diable qui tremble de tout son corps devant un autre diable lui criant dessus le tourne en ridicule. Les diables ne sont pas assez puissants de sortir de leur propre mal et risquent eux-mêmes d’être puni également. Les malédictions prononcées par les damnés produisent un effet comique qui diminuent le côté terrifiant des diables.  

Les discours de diables ont des traits spécifiques quant au style. Lucifer commence la diablerie d’ouverture (1-36) en citant 26 noms mythologiques en employant des rimes très rares en –to qui favorisent des latinismes (Pluto, Aletho, Flegeto, Cochito). Les rimes difficiles en  –oque avec des mots acclimatées en français et le troisième type de rime en –el (De Glotonyne suis le chief paternel, Du Createur e donne un freloque/ Pour ce que suis au pulullant tristoque/ Prince infernal, deable sempiternel) ont pour effet qu’un certain équilibre est atteint entre ‘dépaysement et familiarité’​[86]​  qui font que le sens général est compris. Les diables parlent un langage étrange, mais afin d’être compréhensible, ils emploient les mots courants. L’effet est double : d’une part Lucifer montre son autorité comme personnage puissant, d’autre part il est représentant d’un autre monde, un diable.​[87]​  Parfois le fatiste porte explicitement attention au langage des diables. Ainsi il instruit avant que Sathan commence à parler que la ballade se finissant tout pas ‘c’ :  (p.137) :

Prodigue infect portant d’enfer le froc,
Corps innoque de tous venins le broc,                                                                                            Que te fault il, lupardin appostac,                                                                                                       Deable d’enfer, que vault ton villain croc,                                                                                   Quant ton parler ne prisons ung patac ? (53-60)

L’effet est de nouveau double. Ainsi martelant leurs mots, le caractère effrayant des diables est renforcé. La répétition du son [k] fait qu’une cadence naisse qu’on pourrait associer à un martèle. Le vocabulaire employé est en concordance avec l’effet créé. Burgibus répond Sathan en disant Gresle, tempeste en faisant : tic, tac toc./Te puisse prandre d’abac, aussi d’aboc. (79-80) Tic, tac, toc est facilement associé à un martèle.  Cela renforce le côté effrayant de leur présentation. D’autre part la répétition ressemble à cause de son caractère répétitif à un langage enfantin. Le vocabulaire ressemble dans l’ensemble à un marmonnement frustré. (Je viens le cours, er toy faisant tric trac ; Que te fault il, paillart, puant aspic ? 77-78) Un effet semblable est acquis par l’allitération de Sathan : Roy, rigoureux, racyne ruÿneuse/Roche, restive, rodelle rumyneuse etc. (5011-5022)  En même temps cela fait penser à un grognement bestial, l’allitération a un effet comique. 

Quel est l’effet produit par la représentation, l’emploi d’un langage scatologique et obscène et les traits stylistiques dans les diableries ? Dans  l’ensemble les diableries sont des passages évoquent le rire à cause de leur étrangeté, la représentation d’un autre monde. Mais elles rappellent en même temps le public que les diables sont toujours prêts à induire les hommes au pêché et à s’opposer à la miséricorde divine, et que les méchants vont immanquablement en enfer. ​[88]​ Les diableries montrent qu’ils font partie d’un monde opposé au monde humain. Leur monstruosité, le bruit qu’ils font, la fumée, les flammes qu’ils produisent l’excès et la démesure font partie d’un monde inhumain. D’autre part ils sont une menace comme ils font tout ce qui est interdit. Le fatiste exploite la position exclue des diables afin de créer une situation qui a des effets comiques. Il est aussi terrifiant que comique. Tout en acceptant son côté terrifiant, le fait qu’un diable ‘qui n’ay poil au cul qui ne tremble’,  tourne les diables en ridicule et montre leur impuissance devant le mal qu’ils causent. En liant cet aspect d’impuissance au bas corporel les diables sont tournés en ridicule et deviennent objet de rire. Le bas du corps souligne encore leur bestialité et le côté autre des diables.​[89]​ La conscience que les diables ont des normes qu’ils transgressent a pour effet que les diableries obtiennent un caractère subversif. Ils peuvent le faire car ils sont des diables, mais il reste une transgression de la norme. La transgression est acceptée dans le cadre restreint d’un être diabolique. 

2.2.2 Les diables comme instruments satiriques
Les diables sont parfois instrument d’une critique véhémente. La critique concerne les grands de terre qui obtient par l’insistance un caractère satirique. Ainsi dans les vers 2283-2296 où Bérith exprime son désir d’attaquer les cardinaux et les évêques :

BERITH
Et je m’en voys, par mayere d’esbas,
Les cardinalux, l’empereur et le pape
Aussi aguilloner, aussi leurs vielz cabas
Qui revestues sont de leur rouge chappe.
Si de mes mains une seulle en eschappe,
Je suis contant d’estre mys au chappitre !
Se c’une fois de mes griffes j’agrappe,
J’amayne tout par dessoubz ton poulpitre :
Paillars abbez, sucrez soubz riche tiltre
Et evesques pour faire chiere baulde,
Qui despendent relique, corce, mytre
A l’environ d’une vielle ribaulde.
En la fouraise du feu d’enffer treschaulde
Ou Vulcanus tous ses instruments forge,
Se leur poitron ne leur bursle et eschaulde,
Je veulx estre pendu parmy la gorge !

L’insistance sur l’aspect diabolique des grands de terre donne un trait satirique aux diables. En imaginant les évêques dans un environ d’une femme de mauvaise vie (a l’environ d’une vielle ribaulde) le spectateur s’identifie facilement avec le diable ce qui pourrait mener à une critique de la société contemporaine. Les diables deviennent concret en indiquant les rois et empereurs​[90]​ coupables d’une guerre. En désignant la richesse du clergé les diables dévoilent une réalité sociale. Dans quelle mesure la critique des diables est-elle subversive ? En mettant ces remarques critiques dans les bouches des diables, le discours ouvre une opportunité de critiquer l’ordre social, mais le confirme en même temps. Ce sont les diables qui attaquent les plus grands de terre car ce sont les personnes avec la responsabilité la plus étendue.  Pourtant la position ambiguë des diables est de nouveau usée à un certain type de subversion. De nouveau le statut damné des diables est exploité pour à évoquer une scène obscène. Les diables font tout ce qui serait sur la terre impensable. 

2.2.3 Les diableries : contraste avec le monde sacré.
Le caractère subversif des diableries touche t-il le sacré du Mystère ? Afin de pouvoir répondre à la question il est important d’analyser où sont insérées les diableries et quelle relation ils entretiennent avec les moments sacrés du Mystère. 
Les diableries sont insérées au début de la journée ou au début de l’après-midi. Une seule fois une diablerie obtient une place centrale dans une sous-partie de la journée. 
La diablerie suit d’un moment ultérieurement sacré. Martin ordonne de célébrer la messe en fonction d’archidiacre de Tours après la guérison de la jeune fille. (7833) 

Aprestez moy legierement/Calpice, livre, aube, tunyque,/ Car, ainsi que bon catholique,/ Je veux une messe auctentique.(…) 7840-7843

C’est pendant la messe que la didascalie instruit de faire descendre  ung tourbillon de feu subtillement fait sans toucher a sa teste et y demeurer une petite espace de temps, radiant et moyen. Et Saint Martin qui fait semblant de ne le voir ponct, achevera le residu de sa messe. Puis vient une ange qu’il luy dit, quant il veult faire son oraison…

Dans ce qui suit  l’ange Gabriel déclare que c’est l’Eprit Saint qui vient d’être descendu qui met Saint Martin au même niveau des apostes :

Le Saint Esprit tresdigne, precïeux,/En espece de feut t’est venu voir/ Anisqu’il vint ses appsotres revoir  (7859-7861)

Ensuite Saint Martin continue avec une prière de longueur impressionnante. (7867-7950, 83 vers) Le moment où Martin est baptisé avec le Saint-Esprit, un moment ultérieurement spectaculaire est tout de suite suivi par l’apparition des sept diables Sathan, Burgibus, Prserpine, Astartoth, Agrappart, Berith, Lucifer.  Leurs grossièretés sont en contraste avec tout ce qu’il vient de se passer. Martin est injurié par les diables :

SATHAN
Filz de putain, filz de l’ordre ribaulde,
Filz de prestresse, fils de vielle crapaulde,
Fil de la louve, mastine repourvee,
Filz de sorciere, detravee coulpaulde,
Paillar, pugnais qui les humains eschaulde. 
A tous les deables soit ton ordre couvee !
(7951-7956)

Après la discussion des diables sur ce qu’ils vont malfaire chez des grands de terre - le clergé, le pape et le roi - Lucifer leur rappelle que Saint Martin n’est pas encore dans leur champ. 

Vous me servez de moul plaisans lardons ;/ Que vault il tant babiller ne debatre/ Quant vous voyez que Martin nous perdons ? (8024-8025)

Le diable féminin Prospérine essaie de tenter Saint Martin : Dieu m’y transmect pour te donner plaisance/Resjoyssace et doulx esbatemet ; Pour ce que trop tu as heu de tourment. (…) Etc. (8065-8068) Mais Martin sait tout de suite qu’il s’agit d’une tentation du diable : Dieu me fait il en ce poinct conforter ?Nenny, vrayment, mais c’est tout le contraire. (8086-8087) Dès que le diable apparait devant Martin, qui est la représentation du sacré, le diable échoue. L’échec de Prosperine cause une véritable querelle en enfer. 

LUCIFER
Or, sans luy estre en rein misericors,/ Deables, deables, frappez dessus, frappez,/ Chargez sur luy a trompetes et cors. Et puis au fons d’enfer l’enveloppez ! (8111-8114)

Les didascalies disent que le diable Prosperine est battu : Icy la batent et tempestent toute, puis elle s’en fuyt en enffer. Lucifer essaie comme diable le plus puissant avec Burgibus de tenter Martin pour une dernière fois, mais en vain.

La séquence des actions à savoir la célébration d’une messe ensuivie par une diablerie et une tentation échouée, montre qu’il s’agit d’une lutte entre le bien et le mal. Au  moment où le degré de ‘sacralité’ monte, les actions diaboliques augmentent. En termes d’une lutte entre le mal et le bien cela est compréhensible. Ce sont les moments où le diable doit attraper l’ennemi, les enfants de Dieu. Dans l’ensemble du Mystère le diable est puissant à l’écart, au commencement des sous-parties, mais au moment où il doit montrer sa puissance, il échoue. 

Le bien est la force la plus puissante dans le Mystère. Au niveau du spectateur il est intéressant de remarquer qu’il est bien probable qu’ils ont participé à la messe qui fait partie de la pièce. Les didascalies montrent que tout le monde participaient dans la célébration à l’occasion de la consécration de Saint Martin comme archidiacre. Le doyen :

Puiqu’avons ung pasteur, au moin,/ Petites et grans, GAUDEAMUS,
Et sur pint,/freres humains,/ Chantons : TE DEUM LAUDAMUS.

Ensuite une didascalie nous instruit: Pause. En ce lieu, tout le monde chante TE DEUM LAUDAMUS en grant joye et consolacion et puis Saint Martin se mect a genoulx, faisant son oroison. (6679-6682)

Le Mystère connaît des moments sacrés qui sont intégrés dans la réalité. Il ne s’agit plus du théâtre – dans le sens où on entre dans un monde fictionnel - mais d’un acte de la foi et la liturgie fait partie de la mise en scène. 

Ce qui est choquant aux yeux modernes est la vitesse avec laquelle le changement d’un événement liturgique tombe dans une scène infernale avec des obscénités et s’il faut croire les didascalies, la violence qui l’accompagnent. L’effet des obscénités et de la violence est en contraste avec le monde sacré. Il est vrai que l’élément carnavalesque de caractère subversif est intégré ‘à la piété’ et ne contredit pas l’idéologie chrétienne ‘car au bout du compte le rire des spectateurs vainc les discours dangereux’​[91]​. L’absence des grossièretés et violence dans les scènes dans lesquelles déroulent les sacralités montre que tout mélange n’est pas possible. Les obscénités, langage scatologique et les grossièretés sont associés aux diables, au mal et sont absents dès que le sacré gagne du terrain.  

2.3 Scènes profanes ; opposés au sacré?

2.3.1. Langage des similitudes avec les diableries
Le père de Saint Martin est un des personnages qui continue à croire aux dieux païens. La mère de Saint Martin finit par se convertir. Ce qui est frappant et remarqué par Thirry est la ressemblance du discours du père avec les diableries. Comme Lucifer, le père prie au Dieu païen Mahon et des dieux romains : Jupiter, Mars, Saturne, Burton et Appollon. Comme dans le discours de Lucifer les latinismes ne manquent pas (palpebere, vapuler). Les rimes finissant en –iques rappelle les rimes en –oque de Lucifer​[92]​ Une partie du louange au Dieu Mahon le celeste monarche sert d’exemple : 

Le temps passé, ma vigueur mangnifficque
y divulguee au clymt terrifique
Aultant ou plus que nul dessoubz la nue, 
Tant que present je reste paciffique,
Homme remply de glorie puriffique 
Et chevalier a la barbe chenue. (145-149)

Les ressemblances ont pour effet que le père est associé aux diables et appartient à un autre monde opposé a celui de Saint Martin. Quand Saint Martin le contredit le père s’enrage et crie comme des diables ont l’habitude de faire: Haro, haro, j’enraige, je meurs d’ire ! (217) Le père a l’habitude de se moquer de Saint Martin : Père se moque de Saint Martin.  Mais regardez cy la folye ! (3680).
Il en est de même pour d’autres païens. André de la Vigne applique le même schéma de rimes pour ’empereur Julien César : Je suis sans pique, Julles Cesar unique,Tresauctentique empereur paciffique (544-545). Comme le père et Lucifer, il veut régner sur la terre entière et ses suppôts sont prêts à le servir, comme les diables Satan, Burgibus et Bérith sont prêts à servir Lucifer.  
Mais le langage est –il complètement opposé au langage de Saint Martin ? La prière de Saint Martin (2794-2835) est également en forme de ballade, comme le discours d’ouverture de Lucifer. Comme la ballade des diables elle est écrite en douzains de décasyllabes, un schéma de deux rimes avec un refrain de deux vers. Le langage est clair et les balbutiements des diables est loin dans la prière. La prière est accessible à tout le monde. 
2.3.1 Scènes comiques : un effet ridiculisant ?
Après que saint Martin est adoubé chevalier, le duc de Villeboreau, le conte de Caruelles et le Marquis d’Ostrie sont mis en scène. Ils chevauchent ‘pour aller quleque vilain batre’. Afin de se courir de gloire ils sont prêts à se mettre sous l’épreuvre. (Maintenant fault que je m’espreuve 1254). La conversation des trois chevaliers est légère et plein d’amusement. Ainsi le conte propose de s’amuser avec la bergère : Au buysson d’ombrage couvert/ Gauldirons avec la bergiere. (1280-1281). Mais le marquis a une meilleure idée et propose qu’ ‘un follastre’ (1282) se met à leur disposition afin de lui faire méditer sur leur entreprise armurière. Sans qu’il est mis au clair si Martin est ce ‘follastre’ le conte pense à Martin : J’ay pencé, depuis le matin,/ Qu’il faut, quoy qu’il doibve couster, Mener avecques nous Martin. L’association avec le follastre et Martin est faite, mais la raison explicitement nommée concerne la richesse de Martin qui leur pourrait apporter fortune : Il a d’argent ung picotin. (1292) En tout cas c’est Martin qui répond à leur idée d’un chevalier raté.  La raison pour laquelle ils sont venus en les lieux de Saint Martin est exprimée par le marquis : Doibt on tenir inutil et bien lasche/Qui pert son temps sans cause et sans moyen/En la maison, ainsi comme une vache. (1323-1325) Le père confirme l’image d’un fils raté : Vous dictes vray et veulx bien que l’on sache/Que j’ay ung filz, pour le cas breger,/Qui n’ayme lance, voulge, espee ne hache/Ne plus ne moins que ferois ung bergier/ Pleisir ne prent fors qu’a boire t menger/ Et si est il chevalier ; touteffois, Je ne le puis bonnement corriger, Dont je m’ec cource a luy souventes fois. (1326-1333) Martin sera mis à leurs ordres afin d’éviter qu’il perd son temps ‘sans cause et sans raison’ (1341) L’éducation de Martin sera complétée par les trois amis : Il le vous fault avecques noz trois mectre/Si vous voulez que quelque chose vaille.(1346-1347) Associé à un fol, une vache et un fainéant en négligeant ses devoirs chevaleresques, Martin entre en scène. En premier lieu il est prêt à partir en obéissant à son père (Puis qu’il vous plaist qu’aultre part je m’en voise,/Je m’y accorde et en suis bien contant 1478-1479) et par désir (De ce faire maintenant m’entalente 1501) mais en étant fortuné par son père il est malheureux et une lutte intérieure se passe en Saint Martin. Va-t-il suivre les conseils de son père qui l’a conseillé de se livrer aux désirs du monde ? (1452-1456) Mais Saint Martin est malgré sa fortune matérielle très malheureux. Dès qu’il est parti il se complaint intitulé Le povre Saint Martin : Or suis-je bien maleureux ceste foys ;/ A ceste foys suis-je bien fortuné/ fortuné suis. Pour quoy souventes fois/ Foys me regretz comme ung infortuné. Infortuné et de maleure né,/ Né soubz maleur, maleureux me fault vivre ;/ Vivre ne puis en ce poinct estonné : / Ne serai ge jamais de mal delivre ? Riche en matériel, son état d’esprit est pauvre.  La lutte est de courte durée et Saint Martin se tourne immédiatement vers Dieu en priant qu’il  reçoive son baptême.  Si ma povre ame est polue et immunde,/Je te supplie qu’a ce besoing extresme,/ A celle fin qu’en enffer je ne fonde,/ Avoir je puisse ton Saint sacré batseme (1538-1541)

Depuis l’entrée des trois amis, l’idéal chevaleresque est prôné. S’abstenir des idéaux chevaleresques est méprisé par tout le monde sur scène. Saint Martin fait semblant d’avoir oublié la prédication des prêtres qui l’ont enseigné que Dieu est le Maitre d’univers. Une fois mis en route Saint Martin commence à montrer que les idéaux chevaleresques sont opposés à ceux de Dieu qui se réalisent en lui. La distance spirituelle se réalise physiquement également car le duc remarque qu’ ‘il est toujours derrière’ (1547) Dès ce moment les trois chevaliers commencent à se moquer de lui. Ses capacités sont mises en doute. La similitude avec les cris diables est remarquable :
Martin, hau, hau, je vous jure et prometz,/Qu’a guerroyer il sera mal habille ! (1556)
Quand ils arrivent à Amyens, ‘la gorgïasse ville’ Martin s’abstient des plaisirs et montre sa charité envers le pauvre en coupant son manteau en deux et le donne au pauvre.  La didascalie qui annonce la pause informe que les moqueries continuent après la pause.

Les trois chevaliers injurient (Que deable fait il ? 1599) en le désignant comme inutile (C’est l’omme le plus inutil,/ A mon gré je vis jamais. 1600). Ainsi la distance avec Saint Martin s’accroit. En désignant le bienfait comme une chose inutile la mission des trois chevaliers est maintenant opposée à celle de Martin. Le plaisir de la ville et les bienfaits divines sont opposés. En donnant une partie d’un manteau à  ‘ung vielz coquin (1607) il chevauche  ‘ainsi laschement’ (1620). La mission chevaleresque et divine sont incompatibles. La question pour ce passage concerne l’effet produit sur l’image du Saint. Le saint est fait objet de rire quand le conte suppose : Je croy qu’il pence a ses amours (1621). Ici l’effet comique est d’autant plus grand car c’est le conseil de son père de courir d’après les femmes : Se m’est advis, monstre chevaleureux./Ung jeune cueur estre doib amoureux,/Car, par amours, jeune enffant s’abillite/ En dances, lustes et saulx adventureux  (1451-1454) L’opposition clairement visible entre les chevaliers et le saint a créé une distance spirituelle et physique relativisée par cette remarque. S’il était amoureux, il serait tout à fait compréhensible qu’il n’arriverait pas à accomplir ses  devoirs chevaleresques. Une raison pardonnable. Mais la distance existante le rend une raison impossible et irréelle. Il est clair que c’est de la moquerie qui est comique comme il touche le domaine de l’amour. Qui plus est il est profondément opposé à la véritable raison.  L’effet produit de cette scène comique est la ridiculisation de Saint Martin et ses bienfaits. L’effet est encore renforcé par la moquerie du marquis qui touche le domaine de l’argent. La richesse attendue en amenant Martin est une grande déception. Couper un manteau en deux coûtera chere: Beaux, seingeurs, laissons ce baigaige/ Par luy faisons trop grant despence. (1630-1631) L’action de charité est ainsi ridiculisée. La métaphore ‘baigage’ est comique. Le statut de Martin est ainsi dégradé, il n’est plus digne d’être appelé chevalier. Il est devenu un fardeau dont il  faut s’en débarrasser. 

La demande de Saint Martin de cesser le langage n’est pas entendue. A la prière 
Jhesucrist, qui bien recompense/ A la fin tout, en paradis/Aura de mon don souvenance ; Et pour ce, cessez en voz ditz. (1632-1635) les réactions sont différentes, mais gardent un aspect de ridiculisation. Le duc est étonné, mais veut partir (Plus que luy sommes estourdis/ D’ainsi souvant nous desbaucher). Le marquis s’en raille et le conte s’en réjouit. (1636-1639) 

Le bienfait de Saint Martin est ridiculisé dans le passage. Comparé aux chevaliers Saint Martin est caractérisé, inutile ne pas capable de répondre aux exiges chevaleresques. Il est dur de s’identifier avec Saint Martin qui coupe son manteau en deux. La raillerie et la moquerie des chevaliers est facile à comprendre. Pourquoi il se comporte différent de ses amis ? L’effet produit de la présentation du bienfait de Saint Martin est d’abord l’opposition entre les deux mondes. Le monde des chevaliers représente en fait tout le monde sur scène et prône l’idéal chevaleresque ou le côté humain qui n’a pas tendance à partager le bien aussi naturellement. Martin représente le monde du bien qui agit contre le gré de tout le monde. Etre un saint est dire ‘non’ aux tentations. Le spectateur est mis dans un cas difficile au niveau moral. Il est presque impossible de se retenir de rire en voyant les scènes décrit ci-dessus. Il est facile de s’identifier avec les opposants de saint Martin. Cela a d’une part pour effet que Martin est ridiculisé pour la durée de cette scène. D’autre part ce sont les épreuves auxquelles un saint est soumis avant d’être rémunéré de ses actes. Le ton cynique ne connaît pas une suite, mais Martin sera rémunéré par Dieu plus tard.   

C’est Dieu lui-même qui dit :
Congnois tu pas que poincit je ne reboute/Le bien qu’as fait en mon nom, somme toute,/ Lequel present je t’apporte, voy tu ?/Qaunt tu m’as veu malade, plain de goute,/N’ayant sur moy de robe grain ne goucte,/De ton manteau doulcement m’as-tu vêstu. (1860-1865)

Tout de même Saint Martin échoue comme chevalier et les seigneurs ne le prennent pas au sérieux. C’est pourquoi la moquerie garde assez de force pour rire un moment avec les chevaliers des actes de Saint Martin. Pourtant au niveau moral il est clair qui a agit correctement.   

Il en est de même dans le passage des brigands. Après que Saint Martin est vêtu en habit d’acolite par Saint Hilaire, des brigands portant des noms ridicules comme Sote troigne et Courte Oreille s’amusent en chantant. Par leurs noms qui désignent leurs manquements physiques et leur rôle des brigands ils sont déjà mis dans une certaine couche sociale inférieure ce qui est une différence remarquable avec la scène décrit ci-dessus. C’est dans le cadre restreint d’être brigand, qu’ils peuvent être comiques. La vie des brigands vient d’être dénoncée par l’enseignement de Saint Hilaire : Il est fol qui son temps despecne/A vivre dissolüement/Car en la fin, pour recompence,/On n’en a que payne et tourment.  En sachant que les brigands vivent une mauvaise vie, le spectateur est mis de nouveau dans un cas difficile au niveau moral. Car le comportement des trois brigands a un effet comique.  Ils regrettent qu’ils n’aient rien à faire ce qui forme une opposition comique  avec ce qui est dit par Saint Hilaire. Ils sont des brigands et causent du mal aux gens qui passent. Les passants profitent du fait qu’ils n’ont rien à faire, mais les brigands le regrettent ; une contradiction comique. Les brigands fournissent les moments d’amusement condamnés par Saint Hilaire :  chantons ung petit a plaisance. (3232) 
De plus les chansons qu’ils chantent donnent l’occasion de bien s’amuser : Sçavez vous pour quoy la mort m’y souhaicte ?/ C’est pour ce j’ay la barbe roussete/ Et que je ne puis heurter au guichet./Et vela pour quoy ma femme me haict. (3232-3236) Les brigands s’amusent du fait que malgré leur activités criminelles ils sont encore en vie. Leur attitude bravade prête à rire et leur réjouissance est communicative : Il faict bon aymer, non pas trop aussi, Auprés de s’amye fait il bon dormyr. L’effet produit par la scène des brigands est l’amusement qui a un effet contagieux, mais qui est condamné moralement par la suite du récit.  Car les marchands qui passent sont tués. Avant d’être attaqués par les brigands également, Saint Martin entre sur scène qui remercie Saint Hilaire en exprimant des vœux dévots. Après qu’il a reçu la bénédiction de Saint Hilaire, Saint Martin part pour aller rendre visite à ses parents. En s’adressant à Jésus quand les brigands l’attaquent, Martin se montre un exemple à suivre. Il n’a pas du tout peur de la mort et il réussit à convaincre le quart brigand qu’il faudrait mieux donner sa vie à Dieu. De manière contrastive les scènes vives et plein d’amusement et les scènes d’expression religieuses s’alternent. Les brigands sont finalement pris par la justice et le bourreau a hâte de les condamner à mort : 

4348 : Bourreau
Ha, dea, je ne puis actendre ; Avancez vous, c’est trop presché !

4407-4412 :
Garde n’ay estre si sotart
D’y faillir. Tirez vous arriere !
Il luy coppe la teste. Et puis luy et les sergens prennent le corps et l’emportent pour eulx retraire. 

Le comportement des brigands est puni et ils servent comme exemple qui n’est pas à suivre. Le contraste avec la piété de Saint Martin et la méchanceté des brigands est grand. Pourtant le spectateur s’identifie facilement avec le plaisir des brigands.  De manière parallèle avec la diablerie et la messe, cette scène profane encadre l’enseignement de Saint Hilaire et le voyage de Saint Martin. 

Conclusion : scènes comique dans le Mystère.
Dans cette première partie du chapitre il a été analysé que dans le Mystère il existe une opposition claire entre le mal et le bien. Les représentants du bien ont la victoire finale. Les passages comiques qui prêtent à rire appartiennent tous au monde du mal, au monde païen. Le comique qui suscite se chemine dans le cadre restreint de la victoire du bien. C’est une première frontière remarquable. Pourtant le Mystère exploite les scènes réalistes et du mal qui prêtent à rire. Le plaisir et le rire se trouvent dans les scènes qui ne présentent pas la dévotion. Le Mystère exploite les scènes profanes et les diableries afin de faire susciter le rire.  Saint Martin est parfois l’objet des scènes comiques – ce qui cause un problème au niveau de l’identification du spectateur - mais en général ceux qui le dérangent sont punis. Le sacré n’est jamais objet de sacrilège, de la langue vulgaire ou des ridiculisations. Dans l’ensemble nous pouvons dire que le bas et le sublime vont ensemble, mais qu’il y a une limitation claire. Le texte du Mystère a un but édifiant, mais il n’hésite pas à profiter au fond les scènes profanes et les diableries, pour y mettre des grossièretés, obscénités et des vulgarités. 

2.3 La farce, la moralité et le Mystère. 

Un trait caractéristique de la farce est son ancrage dans la réalité quotidienne. La réalité quotidienne de la vie journalière, le bon tour et la composition relative simple (quoiqu’il y ait un certain nombre d’exceptions) de l’intrigue  ont été mentionnés comme des traits principales de la farce. Le trait important dans le cadre de cette recherche concerne le comique qui selon la plupart des critiques est le but premier de la farce. Le langage et le comportement des personnages attribuent à leur ridicule et le comique est essentiel dans la définition des farces. ​[93]​  Selon Bernadette Rey Flaud  l’origine même de la farce est expliquée par la nature comique de la pièce, insérée primitivement dans un contexte dramatique sérieux pour servir d’intermède récréatif.’ ​[94]​ Omer Jodogne​[95]​  a signalé que le premier sens de la farce – ce qu’on introduit dans un ensemble -  est à relever à l’aide du fonctionnement de la farce dans La vie de monseigneur Saint Fiacre ; une composition d’un Mystère en 1256 vers qui date de XIVe siècle. Dans ce drame la farce est un hors-d’œuvre, une pièce détachable. Comparé aux autres Mystères dans lesquelles les farces sont insérées, les Mystères sont très longs. En effet il était compréhensible si un temps de divertissement serait nécessaire pour capter l’attention du public. Mais la brièveté de la pièce montre qu’il s’agit bien de la volonté de ‘railler’ et de se moquer pendant une courte pièce qui est proche du sens moderne de plaisanterie. ​[96]​ La volonté d’insérer une farce ne vient pas de la longueur du Mystère ni du besoin de faire une pause dans un spectacle sérieux. Le raisonnement que la farce est insérée pour faire rire dans une pièce trop sérieuse ne tient pas.  
La farce du meunier dont le diable porte l’âme en enfer ​[97]​est détachable du Mystère également. Dans cette deuxième partie le type de comique qui surgit de la farce et de la moralité sera comparé à celui du Mystère. Quelles conclusions peut-on tirer du fait que la farce est en quelque sorte une pièce détachable du Mystère ? Avait-il pour but de faire rire? Le divertissement – le comique comme trait essentiel – n’est-il pas opposé au but édifiant du Mystère ?

2.3.1. Contraste avec le Mystère
Dans la farce des parallèles avec le Mystère sont à discerner. L’évêque de Tours est au point de mourir et dit adieu à ses chanoines. (9879) Saint Martin exprime sa volonté d’être bientôt à paradis et il est las de vivre au monde :

Je suis de vivre au monde las / Puisque c’est Dieu mon plaisir./ La Mort me tient ja en ses las ; Pour tant, n’en ayez desplaisir. (…) Car Jehsucrist je preray/Pour vous en la gloire assouvie/Vivez sans hayne et sans envie,/Servez Dieu d’icy en avant/ Et je viendray voir souvant. (9864-9879)

Au milieu de ce discours s’insère la farce. La farce montre une scène avec un meunier qui est malade et est au point de mourir comme Martin. A l’opposé de Saint Martin les personnages dans la farce sont heureux qu’il soit tellement malade. Le curé demande en entrant pourquoi la femme voulait partir le chercher : 

La femme : Pour ce que mourir/Veult mon mary, dont j’en ay joye.
Curé : Il fauldra bien qu’on se resjoye,/ S’ainsi est. (108-111)

Tandis que le archidiacre vient d’exprimer son deuil sur la mort approchante de Martin :

J’ay le cueur de dueil tout transsi ;/Plus n’auray joye ne soulas. (9860-9861)

Alors que Saint Martin peut dire que son plaisir est de Dieu, le meunier se retrouve dans une situation de découragement :

Or suis-je en piteux desconfort/Par maladie griefve et dure ; Car espoir je n’ay de confort/Au grant mal que mon cueur endure. (1-4)

Martin charge ses disciples de ‘vivez sans hayne et sans envie’ mais devant les spectateurs une scène de haine se déroule. La femme et le meunier se haissent (la femme : Est vous doybs malicicuese,/ A tout le mons ceste journée ;/Car vie trop maulgraciause/M’avez en tous tems demenée 28-31) et la femme voit l’occasion de se revancher une fois que son mari est malade.  Le meunier est comme Martin couché dans un lit comme un malade.  
Un autre parallèle concerne une diablerie, phénomène rare dans les farces. Les sept diables qui jouent un rôle dans le Mystère sont chargés d’aller foudroyer sur terre et de chercher du mal à faire sur terre. Les conversations entre les diables se passent de manière semblable. Leur présentation est accompagnée du bruit et du feu, le ton de la conversation est grossière et les gros mots ne manquent pas quand Lucifer charge de chercher l’âme d’un être humain : Qu’on te puisse au gibet deffaire,/Filz de putain, ort et immunde ! (346-347) Il en est de même pour la violence, les diables se frappent. Mais contrairement au Mystère la mission du diable Bérith connaît du succès; il arrive à attraper l’âme du meunier quand il meurt, mais apporte un sac de ‘merde fraiche’ qui est refusé en enfer. Lucifer interdit Bérith de jamais apporter une âme d’un meunier : 

Deffens que nully, par envie,/Desormais l’ame ne procure/De munyer estre icy ravie ;/Car ce n’est que bran et ordure. (487-490) 

L’accueil que reçoit l’âme de Saint Martin est opposé à l’accueil de l’âme du meunier qui ne peut même pas entrer en Enfer. Dieu parle en disant 

Or est il maintenant saison/Selon droit et juste raison,/ Que Martin en beatitude Viengnë eslire sa maison Car il en aquis l’achoison. La bas,/ en moult grant servitude ;/Car tousjours a mys son estude,/Par moult belle solicitude/A m’amour et grace acquerir. (10195-10204)

Nous constatons donc un lien de contraste entre le Mystère et la farce. Mais la comparaison n’est pas tout à fait consistante. Il ne s’agit pas pour ainsi dire du bon exemple Saint Martin opposé au mauvais exemple du meunier. Dans la farce le meunier est celui qui est trompé et dupé et il est plutôt la victime que celui qui mérite d’être puni. Quel est l’effet de cette opposition ? La farce est  liée au Mystère de manière opposée. Il s’agit d’une pièce détachable, mais elle connaît des liens forts avec le Mystère. L’auteur a voulu que le spectacle soit une unité. L’auteur nous mène dans une réalité humaine qui est opposée au monde du saint.  

2.3.2. Le scatologique comme satire.
Tandis que les grossièretés dans le Mystère font partie du discours des diables, dans la farce ce sont les personnages eux-mêmes qui emploient un langage grossier et scatologique. Ils sont mis au même niveau que les diables qui ne cessent pas de se crier dessus. Dans le Mystère le mal et le bien sont bien distinguables, dans la farce la violence, les grossièretés sont employées à tous les niveaux.  Ainsi la femme frappe le meunier à plusieurs reprises. Elle bat son mari à plusieurs reprises quand il la reproche de sortir avec des hommes voisins et de ne pas accomplir ses tâches ménagères :

Femme : 		L’avez-vous dit, villain mastin ?/Vous en aurez
Le meunier : 	Dictes, m’amye Au nom de la Vierge Marie/Maintenant ne me batez poinct:/Malade suis. 
Femme :	Tenez, tenez !	

Le meunier à son tour n’hésite pas d’appeler sa femme, vielle salope, putain, truande (146, 207). Une fois il réfère dans une canonnade au Saint Sang, mais cela réfère également à la basilique du Saint-Sang à Bruges.​[98]​ En mettant un double sens dans le juré l’auteur adoucit l’effet choquant de gros mots. Pourtant la méchanceté mutuelle des mariés est mise dans les mots assez grossiers qui les font ressembler aux diables. L’obscénité n’est pas mise en langage, mais est bien présent dans la farce. Les allusions de la relation sexuelle sont fréquentes. Le curé se réjouit  de la le décès approchant du meunier en disant que lui et la femme pourront faire ‘des tours ung million’. La femme lui réond: De nuyt et de jour. (130-131) 
La farce obtient un caractère scatologique quand le meunier est au point de mourir. Après avoir fait sa confession le meunier ne peut plus se retenir et chie de ‘la merde fraiche’.  
	
Munier au Curé : 	Ostez vous, car me conchye
Curé :			Par Saint Jehan ! sire, preu vous face !
Meunier :	C’est merde reffreschie/ Aportez tost une brechie/Ou une tasse, sans plus braire/Pour faire ce qu’est necessaire./Las ! à la mort je suis eslit. (435-439)

Pour les personnages dans la farce ce que vient de faire le meunier est quelque chose d’autant nécessaire  - en ne pas oubliant l’avantage qu’apporte la mort du meunier- que dégoutant : 

Par Saint jehan ! sire, preu vous face ! Fy ! (433)

Fy est une expression de méprise et de dégout. La femme le conseille de mettre son ‘cul’ dehors du lit car c’est par cette voie que échappe l’âme. Le diable prend la chance et tend le sac.  Comment faut-il comprendre les traits grossiers, obscènes et scatologiques ? André de la Vigne s’est inspiré au fabliau Le Pet au Vilain de Rutebeuf. Dans le fabliau un diable est envoyé sur terre pour attraper l’âme d’un méchant vilain dans un sac. En piétinant sur le ventre du vilain, le vilain fait échapper un pet que le diable prend pour son âme. La substance est refusée par les diables en Enfer. De manière satirique l’auteur se demande où vont les âmes des vilains. Ainsi dans la farce du meunier. La merde du meunier pue à telle point que Lucifer ordonne d’ôter l’âme et de punir Bérith. Bérith implore la grâce en promettant de ne plus jamais apporter une âme d’un meunier. Le meunier est appelé ‘lymosin’ par sa femme. (221) Les gens du Limousin passaient pour être des lourdauds. La liaison du scatologique à un certain type de personnage est parlante. Le scatologique est égal au meunier. Le scatologique va de pair avec le dégoût des spectateurs (la femme et le prêtre). Le meunier est l’homme trompé, le badin (216) de l’histoire. L’image que le meunier fait parti d’un groupe socialement exclu est encore renforcée par la confession au curé. La confession est usée pour ridiculiser le métier de la profession. Il parait qu’il était un buveur et qu’il a souvent joué mauvais Son avarice est ridiculisé : je pris de soir et de matin/Tousjours d’un sac doubles moustures/De cela fis mes nourritures/Et rabatis mes grans coustures/Quoy qu’il soit/faisant bonne myne, Somme, de toutes creatures. (420-425) 
Il y a d’autres indices que la farce emploie des techniques parodiques. Le meunier mentionne le jeu de Robin et Marion d’Adam de la Halle. Dans le jeu l’amour entre Robin et Marion est aussi intense que Marion refuse les avances du chevalier Aubert. Da manière satirique le meunier chante cette chanson juste après que le cure et la femme ont exprimés leur joie qu’il est au point de mourir:

Robin a trouvé Marion
Marion tousjours Robin treuve.
Hellas ! Pour quoi se marye-on ?(134-136)

Le comique ressort du fait qu’il s’agit d’une situation inversée, car la femme répond aux avances du curé et se comporte de manière cruelle vis-à-vis son mari.  
La farce s’inscrit dans une tradition littéraire et joue avec elle afin de créer une pièce comique.   Ainsi la femme du meunier essaie de ruser son mari, mais la ruse ne marche pas tout à fait. Le meunier comprend bien que sa femme ment en disant que le curé déguisé est menti, (ce lignaige es trop differant 172) et qu’il comprend qu’il sera trompé par le déguisement du curé :

Mais quoy ! vous en pairez l’amende,/Se jaais de santé joys. Qu’esse cy ? dea ! je m’esbays : ui deable la tient ? Somme totue, J’en despescheré le pays,/ Par le sang bieu, quoy qu’il me couste ! (209-214))  

La ruse étant un mécanisme fréquemment employée dans la farce est utilisée de manière originale comme le mari fait semblant du trompeur. Malgré la malignité du meunier il échoue à dompter sa femme et c’est pourquoi il est digne de ridicule. La ruse est l’effet de l’adultère de la femme et le curé. Le curé étant un homme du bas clergé est stéréotypé par le meunier comme : Or bien donc, vous sçavez commant ces prestres sont adventureux ! (297-298). Le curé déguisé s’appelle Croque-Pie dérivé de l’expression ‘croquer un pie’ qui signifie ‘boire du vin’. ​[99]​ Ainsi caractérisé comme buveur et adultère, le curé est signe d’une tradition témoignant d’une attitude critique envers le bas clergé.​[100]​ La méchanceté entre le couple est une situation fréquente dans les farces également (p.ex. le Cuvier). La femme adultère est peinte dans un cas extrême. Son mari est point de décéder pendant qu’elle s’amuse avec le curé. L’extrémité de l’image indique le côté satirique de la farce.   

Ce que pouvons conclure dans le cadre de cette recherche est que l’auteur emploie des thèmes fréquemment utilisés dans les farces afin de créer une image satirique d’un personnage exclu. L’échec d’une vie amoureuse résulte en des situations extrêmes qui ont un côté satirique. Il est remarquable que le scatologique – aux nos yeux le trait le plus choquant de la farce - est lié au meunier, le stéréotype ridiculisé dans la farce. Comme dans le Mystère le scatologique est lié au exclu qui a pour effet que le meunier obtient la même position qu’un païen, les trois brigands. En ayant vu le côté satirique de la farce, on peut dire que le scatologique n’est pas l’attraction première de la farce afin, mais fonctionne dans un cadre satirique.  Il faut accepter que le scatologique est un moyen accepté pour évoquer des images satiriques. 

2.3.3. La moralité​[101]​
Dans la moralité nous voyons un type de comique qui est semblable à celui de la farce. La Moralité de l’aveugle et du boiteux a suivi la représentation du Mystère et se rattache indirectement à ce dernier, car il s’agit d’un miracle que saint Martin a accompli après sa mort. Cette moralité s’écarte des exemples connus des moralités comme Bien-advisé, Mal-advisé dans l’emploi des caractères. La moralité est construite autour d’un aveugle et un boiteux qui discutent la possibilité - quant à eux peu - malheureuse d’être guéri et ils évitent la présence du saint. Mais en route vers le taverne, le saint guérit les deux. L’aveugle est reconnaissant : A ce Saint suis bien entenu ! Le boiteux commence à crier des gros mots en jurant le saint : Mourir me conienvdra de faim. De dueil, j’en machure ma face…/ Mauldit soit le fils de putain !(p.105). Le moral à tenir est malgré le grossiereté clairement exprimé par l’aveugle : La renommée est si commune/De tes faitz, noble Saint Martin,/Que plusieurs gens innent, come un /Merveille, vers toy, ce matin. /En françoys, non pas en latin,/Te rens grâce de ce bienfait:/ Se j’ay esté vers toy mutin,/Pardon requiers de ce meffait. (p.106) La moralité finit par le complaint du boiteux qui reste mécontent de sa guérison et réfléchit sur faire sembler qu’il a ‘le cruel mal de Saint Anthoyne.’ En se frottant les jambes avec du lard les mendiants donnaient à croire qu’ils souffraient du lèpre. En même temps que la morale montre la puissance du saint en guérissant les deux exclus, le spectateur est introduit dans la malignité des mendiants. Il ne faut pas croire ceux qui font semblant d’être pauvre. Dans la moralité la puissance du saint est communiquée par la guérison à travers une situation fortement comique. Mais le comique de la situation ne détruit pas la sacralité du saint. Comparée à la farce, la moralité a un moral plus clair. 

Conclusion
La relation de la farce et le Mystère est contrastive.  Comme dans le Mystère on voit que le scatologique s’applique aux personnages exclus. Le contraire du bien et du mal, partout présent dans le Mystère est absent dans la farce. Les personnages sont des stéréotypes qui s’inscrivent dans une tradition littéraire. L’emploi d’un autre registre générique crée de l’espace pour un autre type de comique, un comique tout à fait humain. Car l’absence d’une opposition mal et bien si clairement présente dans le Mystère, résulte en un type d’humour différent. La farce en entier fonctionne comme satire. 
Dans les deux pièces l’occasion d’élaborer les scènes comiques est exploitée. Le rire et le sacré vont dans le Mystère bien ensemble, mais dans le cadre restreint du bien qui aura la victoire. Cela montre également qu’en dépit des similarités et le lien étroit entre le Mystère et la farce que tout mélange n’était pas possible. Pour quelles raisons la farce a été insérée ?
Il est difficile à tenir debout que le besoin de faire rire explique l’insertion de la farce. Le Mystère comptait déjà assez de moments comiques, parfois satiriques et scatologiques. Le public connaissait donc déjà assez de moments de ‘détente effrénée’. ​[102]​ Pourtant il n’est pas négligeable qu’un autre type de comique est mis en scène. Le comique dans la farce suscite un rire grinçant qui est en contraste avec le rire libérateur du Mystère. Nous avons montré que la farce est insérée pour faire rire et qu’elle va plus loin dans son type de comique que le Mystère. Les personnages ne servent pas comme exemple moral, mais sont tous objet de satire. Le besoin d’un autre type de comique qui ne rentrait pas dans l’économie du bien et du mal dans le Mystère doit être la raison pour laquelle une farce est insérée dans ce Mystère. Il se peut bien que la farce ait augmenté le suspens dans la scène de mort du saint car la fin glorieuse du saint est en quelque sorte retardée. La farce est bien insérée pour faire rire mais non pas tant pour un public ennuyé qui était las de regarder un spectacle trop sérieux. 





3. Interprétation des passages comiques.

3.1     Contexte du Mystère.
Ce chapitre a pour objectif d’expliquer le mieux que possible comment les éléments profanes ou comiques peuvent être compris. Les éléments profanes en ayant des éléments scatologiques et obscènes ont été liés à la culture populaire. Leur caractère subversif était compréhensible dans le cadre d’une culture populaire qui s’opposait à une culture ‘officielle’. Une analyse du public montre qu’une telle analyse ne tient plus. Nous devons faire face à une composition du public mixte. Pourtant plusieurs passages montrent un type de subversion dont la signification doit encore être approfondie. Comment faut-il interpréter le caractère subversif devant un public mixte ? Pour savoir s’il agit d’une subversion contre une culture ecclésiastique le contexte religieux sera d’abord analysé. Le contexte rendait- il possible l’insertion du comique et des scènes profanes? Il sera raisonné que le caractère non-officiel du théâtre est responsable pour l’amalgame qu’on constate entre la dévotion et l’amusement. 
3.1.1.  L’organisation et les acteurs.
André de la Vigne est chargé d’écrire son Mystère pour la fête patronale de Saint Martin. Pour ce Mystère, le procès-verbal​[103]​ signé par André de la Vigne lui-même nous livre des renseignements importants. Cinq semaines avant la fête de Saint Martin le vicaire de l’Eglise de Seurre, des personnes honorables, le recteur de l’école se sont rassemblés pour le charger d’écrire la Vie de Saint Martin en personnages. L’initiative du spectacle est donc prise au niveau municipal, mais un représentant du bas clergé participe également. 
Ce sont des honnourables personnes et un personnage bourgeois qui sont contractés d’étudier leurs rôles. Le procès mentionne que prenant et recevant le serment desditz joueurs’ chacun se mettait de la peine d’étudier son rôle. Les organisateurs participaient dans le spectacle eux-mêmes et sont mentionnés comme conducteurs dans la liste des personnages. Le Maire de Seurre, Guoyt Brebis, est conducteur du spectacle. Pier Goillot  est maitre des secretz, mais il joue le rôle de prince d’Antioche également. Il en est de même pour Pierre Loiseleur qui fonctionne comme conducteur et joue l’empereur et Guenin Druet qui joue le Grant Turc et le trésorier. Le  maire avait la charge de faire achever les eschaffaulx qu’il avoit fait encommancer a drecer dés de ladicte foire de Sier. On peut savoir du procès-verbal que Andrieu lui-même est responsable des joueurs : Incontinant le monde se retria aux eschaffaulx, lesditz joueurs aussi ou ilz debvoient et puis furent mis en ordre par ledit maistre Andrieu selon le registre. L’organisation et la représentation du spectacle ont été réalisées par les mêmes personnages d’une couche sociale élevée. 

3.1.2.  Dans quel contexte -religieux ou profane - les Mystères ont été joués ? 
Malgré l’encadrement des festivités dans la fête à l’honneur de Saint Martin et à la louenge, gloire, honneur et exaltacion de Dieu’, André de la Vigne s’inquiète du nombre de spectateurs. Le spectacle doit être joué avant les vendanges aultrement il y eust heu peu de gens. Il ne s’agit pas uniquement d’un spectacle joué à l’honneur de Saint Martin, mais le succès du spectacle compte aussi. L’idée est renforcée par le fait que le spectacle de la farce est insérée afin d’éviter que le public rentre chez soi. Plusieurs fois le spectacle a été repoussé à cause de la guerre dans la région bourguignonne et les vendanges. Quand finalement le spectacle doit poursuivre le 4 octobre la pluie demande un changement de plan : au lieu de commencer le Mystère, le maire et la commission d’organisation – en voyant le beau temps qui s’annonce l’après-midi – décident de jouer la farce dans le parc dans le temps qui reste.  De plus une procession est organisée le mardi 4 octobre avec tous les acteurs chascun acoustré selon son parsonnaige qui a sans doute pour fonction d’attire le public. La procession était de grandeur impressionnante et occupait la moitié de la ville.  Dans le contexte de l’inquiétude du nombre de spectateurs on peut dire que le monstre a une fonction publicitaire. De plus la phrase suivante indique que les acteurs et l’audience​[104]​ se hâtent de construire les échafauds : Ladite monstre faicte, chascun pensa de soy et furent baillees les loges le vendredi ensuivant aux joueurs pour les fournir de tapisserie et celles des villes prochaynes de Seurre.  La procession n’est donc pas à uniquement à l’honneur de Saint Martin, mais sert avant tout le succès du spectacle. Dans le spectacle la surabondance et la luxuriance ne sont pas absentes. Les échafauds sont ornés des tapisseries magnifiques, personne n’avait jamais veu plus beaux eschaffaulx, mieulx compassez, acoustres, entapissez ne mieulx proporcionnez. 
Malgré l’inquiétude de rendre le spectacle un succès inoubliable, Saint Martin n’est pas oublié par les joueurs. Le procès mentionne  qu’ après que la farce est jouée tous lesdits joueurs se myrent en arroy, chascune selon son ordre et a sons de tropetes, clerons, menestriers, halx et bas instrumnt s’en vindrent en ladite eglise Monseigneur Saint Martin, devant Nostre Dame, chanter ung salut moult devostement, affin que le beau temps vint pour exececuter leur bonne et devoste entencion en l’entreprsie dudit mistere. La dévotion a un but explicit: l’arrêt de la pluie et la poursuite du Mystère. Le souci de vouloir présenter un spectacle réussi se lit à travers du procès-verbal d’André de la Vigne. Le caractère festif est omniprésent, mais le spectacle se réalise tout de même dans un contexte religieux. Après avoir joué le Mystère le lundi après-midi les joueurs rendaient grâce à Dieu dans l’Eglise à l’issue du parc et un Salve Regina est chanté ‘devostement’. Quoique la réussite du spectacle soit un souci important, le spectacle est à l’honneur de Saint Martin.  Pour André de la Vigne le Mystère est a la louenge, gloire, honneur et exaltacion de Dieu, de la Vierge Mariet et du tresglorieux patron de ceste ville de Suerre, Moneigneur Saint Martin.

3.1.3. La composition du public : un théâtre populaire ?
André de la Vigne est demandé d’écrire la Vie de Saint Martin en personnages ‘en façon que, a la voir jouer, le commun peuple pourroit voir et entendre facillement commant le noble patron dudit Seurre en don vivant a vescu Saintement et devosteme. ​[105]​ Il est important à noter que pour André de la Vigne, le public était ‘le commun peuple’. André de la Vigne lui-même met en avance le but instruisant du Mystère pour le peuple commun suggérant que le public attendu n’était pas lettré. Avoir un public nombreux était un souci important. Le peuple est même demandé d’arrêter de travailler pour la durée du spectacle. Afin que le public se réunisse, le maire et les échevins  ordonnent à son de trompette que pendant trois jours les boutiques seraient fermées et que nul ne devait être ‘si osé ne hardy de faire euvre mecquanicque’.​[106]​ Rousse en tire la conclusion que le commandement était indispensable pour faire venir un public qui ne voyait pas l’attrait d’une représentation. S’il est vrai que le prix de l’entrée​[107]​ d’un spectacle équivalait une journée de travail pour un manouvrier​[108]​, il n’est pas étonnant qu’un tel commandement soit nécessaire.  Un public comprenant toute la ville était visée par les organisateurs. Peut-on dans ce cas parler d’un théâtre populaire ? Le théâtre n’est pas populaire au niveau de l’organisation et appelle à un public cultivé quant au style du texte. Quant à l’auteur et à l’organisation le peuple commun est exclu.​[109]​ Tous les organisateurs jouent un rôle important. Il est le plus logique de s’imaginer des acteurs qui appartiennent aux couches sociale les plus favorisées ou a la classe des nobles. Si populaire indique être exclu du pouvoir économique, nous ne pouvons pas affirmer le côté populaire du Mystère. Tout de même, il est justifié de constater que le théâtre est aux mains des ‘bourgeois’, mais la conclusion Mystère est égal au théâtre populaire est problématique. Le terme ‘populaire’ suggère une uniformité fausse de la bourgeoisie. La diversité était plus grande que l’unité avec des intérêts et ambitions différents. Ainsi il faut s’imaginer une composition du public loin d’être homogène. A l’intérieur de la ville, de différentes corporations divisaient la ville en sous-parties. La vie de ville consistait des groups individuels qui avaient chacun leur propres intérêts. Mais il est en partie justifié de dire qu’il s’agit d’un corps dans lequel chacun avait sa place et était responsable de construire et faire fonctionner la ville. Les citadins formaient une communauté qui possédait les mêmes propriétés. Comparé à la bourgeoisie, la cohésion entre l’élite  était forte, mais il existait également de la rivalité entre les magistrats et les corporations. Important à retenir est le fait que même s’il y a des oppositions assez fortes, il est impossible de diviser la ville en oppositions entre l’élite-ou non-élite, riche versus pauvre,  ville versus campagne. ​[110]​
Dans ce contexte il est intéressant d’étudier le jugement de Raymond Lebègue qui note les similitudes entre les prières dans le Mystère et le discours des diables et le roi paiën: les grands rhétoriqueurs veulent passer non seulement pour des savants, mais encore pour d’habiles versificateurs. Les rimes des tirades de Lucifer et des rois païens sont extraordinaires et rares, mais les passages seraient incompréhensibles à la foule, mais ils valaient au fatiste l’admiration des lettrés.  André de la Vigne fait effectivement prononcer ses diables des phrases incompréhensibles et semble parfois appeler à un public savant en citant les noms mythologiques dans la ballade de Lucifer, mais  le sens général des dialogues entre les diables qui balbutient est facile à comprendre : ils feront du mal à ceux qui vivent sur terre. (voir chapitre 2). Voici un argument textuel pour s’imaginer un public mixte. ​[111]​ 
Nous pouvons conclure que le théâtre était organisé par les couches sociales les plus favorisées de la société médiévale, mais la conclusion que   ‘le commun peuple y est au mieux convié pour assister à une œuvre qui est tout entière fondée sur les conceptions des classes dominantes en particulier la bourgeoisie ‘​[112]​ semble trop limitée. La participation de toute la ville a été demandée. Avec Koopmans nous pouvons conclure que le théâtre est populaire dans le sens où il est adressé à un vaste public. ​[113]​ 
3.2.  Dans ce contexte comment fonctionnait le comique ? Subversion  ou harmonie ?
Dans la recherche actuelle l’idée que le théâtre est l’expression d’une expérience collective (Zumthor) ou un carrefour idéologique a été de plus en plus contestée. Königson propose un public mixte, mais harmonieux. Le théâtre de la ville fonctionnait pour préserver l’ordre social. Malgré l’acceptation des visions  proposant que le théâtre amène de l’harmonie sociale, l’idée pacificatrice est contestée par les rivalités qui existent dans la ville. Pour Rainier Werning le Mystère représente une idéologie populaire, en s’opposant à l’Eglise officielle. Surtout les aspects scatologiques et obscènes du théâtre sont considérés comme signes d’opposition. ​[114]​
De telles approches suggèrent premièrement que le Mystère a exprimé un message univoque, mais il faut être prudent de vouloir distinguer une voix unanime quoi qu’il soit subversive ou harmonieuse. Sponsler suggère que les deux approches ont des éléments qui se réalisent dans le processus du théâtre – il y a question d’un processus de cohésion en même temps qu’un groupe est exclu dans l’organisation de théâtre - mais aucune des deux approches ne peut prétendre d’avoir compris le processus en entier. Comme le suggère Sponsler​[115]​ le public a tiré des messages différents selon leurs ambitions et positions individuelles qui ont pu être contradictoires. Les énonces des diables dans le Mystère de Saint Martin visent les rois, les empereurs et le clergé, mais les fourbes et fardées  et les femmes dissolues rôtiront en enfer également. (2202-2213) En fulminant contre les femmes dissolues la diablerie a un effet cohésif entre le sexe masculin qui dépasse les différentes classes sociales.  Quand le diable Bérith se tourne contre les rois qui veulent détruire les marchands les différences entre les classes surgissent parmi le public. La partie moins favorisée du public ne s’identifie pas avec le marchand – en tirant  profit de la classe moins favorisée - qui est en quelque sorte protégé contre ‘la terreur du roi’. Cette diablerie souligne la rivalité entre différents groupes.  S’il agit d’un critique de l’ordre social de la main d’André de la Vigne, il question que si cela a été compris en tant que tel par tout le monde.  Ni une vision subversive, ni une approche pacificatrice du théâtre n’ont compris le processus entièrement, mais les deux effets sont présents dans le théâtre. Vouloir comprendre le comique comme un élément uniquement subversif est donc difficile à maintenir. En outre d’un message qui a des effets différents il faudrait mettre en avance la volonté de vouloir présenter le spectacle à un vaste public afin d’instruire le ‘peuple commun’ sur le patron de la ville. L’intention de la part de l’auteur et les organisateurs était d’abord didactique dans lequel la dévotion joue un rôle principal. En considérant la théorie subversive il faut prendre en compte la dévotion et l’aspect récréatif du théâtre. La dévotion sincère n’a pour motivation première de s’opposer à la théologie officielle, mais elle connaît un aspect de récréation qui  explique peut-être pourquoi le comique a obtenu une place dans le théâtre religieux.  
Deuxièmement les aspects obscènes et scatologiques sont liés au caractère populaire du Mystère. Rappelons que les traits subversifs dans le Mystère sont encadrés dans le monde du bien et du mal. Le public est parfois mis dans une situation difficile quant au moral, mais le saint est celui qui est rémunéré de la souffrance. Même si le saint est parfois objet de rire le comique n’a jamais pour but de ridiculiser le personnage principal, ou de troubler le message que Saint Martin appartient au monde qui est opposé à celui des diables ou des païens.  Le côté scatologique s’explique par le fait qu’ils appartiennent à un monde opposé du sacré. L’absence d’une telle opposition pose un problème dans la farce. Le meunier est ridiculisé par le fait que ses excréments puent tellement qu’ils soient refusés en enfer. On a montré que le côté satirique qui demande l’insertion des éléments scatologiques. Pourtant les éléments scatologiques dans la farce et le Mystère ont souvent été liés à une culture populaire (Bakhtine). Pourtant il est possible d’argumenter que le contraire est plus proche de la vérité.  André de la Vigne a puisé d’un fabliau de Rutebeuf. Il est bien possible qu’il a connu d’autres  fabliaux populaires comme Le chevalier qui fist parler les cons dans lequel l’image chevaleresque est ridiculisée. C’est un fabliau qui a été apprécié (au moins populaire comptant le nombre des manuscrits qui a survécu) chez un public courtois. Il en est de même pour Audigier dans lequel ‘the unnuanced force of excremental repetition is directed against many of the linguistic, cultural and institutional values which appear in contemporary works of rhetoric and hagiography as well as in epic and romance.’​[116]​ Il existe toute une tradition littéraire savante qui a utilisé le scatologique comme moyen de critiquer les valeurs de la société. Il faut donc accepter que le scatologique est moyen accepté de traduire un message critique chez un public courtois. L’idée que ‘le théâtre de la farce s’en sert aussi pour souligner une rupture ;  il se veut à contre-courant de la culture officielle, il refuse les conventions de bienséance ou de langue, comme il refuse les conventions sociales’ ​[117]​ est difficilement à tenir debout. Prise en compte le milieu courtois de l’auteur il n’y a aucune raison de lier les éléments scatologiques au caractère populaire des Mystères.
Comment faut-il interpréter alors le fait qu’un message critique va de pair avec le message religieux du Mystère ? Dans le Mystère il s’agit surtout des critiques sur le clergé, les rois et les puissants de terre. Le fait que la bourgeoisie est absente dans les tirades des diableries est parlant, mais il ne faut pas oublier que critiquer les grands de terre est un thème qu’on retrouve déjà dans Les vers de la Mort du moine cistercien Hélinand (1190). La logique qu’il s’agit d’un rire critique envers ceux qui ne sont pas présents au Mystère ne vaut pas pour la farce. Comme on a vu tout le monde était censé participer au spectacle et parmi le public des meuniers ont été sans doute présents. La farce prend souvent des artisans, des valets et des servantes, des coquins et des marginaux pour personnage principal,​[118]​ et on peut se demander si on a ri de lui-même pendant le spectacle. En appliquant la théorie qu’on vient de décrire on peut dire que la farce livre des messages qui sont compréhensible pour tout le monde. Le meunier ou autre artisan est le personnage exclu et stéréotypé que même en tant que meunier il est possible de rire en voyant la ridiculisation. L’homme qui n’arrive pas à maitriser sa femme est un thème qui surpasse les différences sociologiques. Pourtant les différences sexuelles sont d’autant plus appelées. Comme lecteur moderne on a peut-être trop tendance à lire une pièce sur un niveau d’indentification individuelle : ‘Ici le personnage n’a pas l’épaisseur psychologique d’un moi unique et irremplaçable et le rire ne vient pas faire éclater la supériorité du spectateur sur le personnage en scène’ ​[119]​ et de le mettre dans une situation conflictuelle, tandis qu’il est plus proche de la réalité que le spectacle a communiqué un message multiple.  





L’enjeu de la recherche était une meilleure compréhension du fonctionnement du comique dans le Mystère. Nous nous sommes concentrées sur le spectacle du Mystère de Saint Martin joué en 1592 à Seurre. Afin de mieux comprendre la fonction religieuse du Mystère, nous avons d’abord analysé la relation entre le drame liturgique et le Mystère. Comme le spectacle comprend la représentation de la farce, nous avons été obligées de comparer le genre des farces avec le Mystère. Comme le drame liturgique est né dans l’Eglise sa fonction religieuse est surtout liturgique. Le Mystère garde des aspects liturgiques, mais diffère du drame liturgique quant à l’espace. Il est surtout joué dehors de l’Eglise. Ce changement de caractère d’un drame liturgique vers un théâtre de la ville n’explique pas l’origine de l’élément comique dans le Mystère. L’élément profane est déjà présent dans le drame liturgique et la présence du peuple n’explique pas l’abondance des scènes profanes dans les Mystères. Si le ‘caractère populaire’ n’est pas à l’origine du comique faut-il conclure que l’élément comique est ‘naturel’ à la mentalité médiévale ?  Le Moyen Age a-t-il accepté sans problème un mélange des scènes profanes et religieux ? L’attitude ambiguë de l’Eglise montre d’abord que le problème est plus complexe. Une hostilité théorique montre l’inquiétude envers le caractère profane du théâtre. Le théâtre détourne facilement de la dévotion. La mentalité médiévale connaît une gradation en ce qui concerne l’espace donné au profane dans une pièce religieuse. 
Comment faudrait-il interpréter l’élément comique ? Les théories qui ont été proposées depuis le XIXe siècle ont lié le comique à la culture populaire (Petite de Julleville) ou ont proposé que la mentalité médiévale avait besoin de se révolter contre la culture officielle (Bakhtine).  Bakhtine a signalé à juste titre que les extrêmes du bas et du sublime ont existé côte à côte, mais la relation avec une culture populaire et l’élément subversif de sa théorie ont besoin d’être nuancés. La liaison entre la culture populaire donne matière à la pensée que la mentalité médiévale était infantile ou enfantine et qu’un tel amalgame était naturel au Moyen Age. Autrement dit cela suggère que toute bouffonnerie était possible. Le paradoxe  vis-à-vis la mentalité médiévale qu’on a retrouvé chez Mazouer, mène à une conclusion qu’un amalgame existe, mais qu’il n’est pas si naturel qu’il ne le semble. 

Afin de mieux comprendre l’aspect religieux nous avons essayé de définir le Mystère. La division entre un genre profane et religieux qui a été en vogue au XIXe siècle est en partie la  cause du problème que nous pose les scènes profanes dans une pièce religieuse. Le défaut d’une telle division est reconnue par un chercheur comme Knight et il essaie de montrer que toute la littérature est encadrée dans une même vision du monde : la vision chrétienne qui enlève la dichotomie entre un genre fictionnel et historique. Au fond les deux types de littérature ont le même message éthique. A ce point la farce et le Mystère seraient porteur du même message.  La théorie de Knight sous-estime la fonction comique de la farce en essayant d’y voir uniquement un message sérieux. La farce avait une fonction de faire rire et en cela elle semble être différente du Mystère. La théorie mènerait facilement à la pensée que la mentalité médiévale accepte tout type de comique à condition que le comique instruise. Sans nier l’aspect sérieux dans le message des farces, il faudrait accepter qu’un aspect grossier se manifeste dans le comique du spectacle du Mystère de Saint Martin. 

L’Instructif des Arts de la Seconde Rhétorique – le seul document théorique qu’on possède du Moyen Age en ce qui concerne le contenu des Mystères - montre l’importance de l’aspect réaliste du Mystère et la fonction de faire rire de la farce. Cela peut aboutir à une situation comique, mais n’est pas l’intention première du Mystère.  Contraire au Mystère, la farce a une intention joyeuse et comique. Il est remarquable que l’Instructif encadre l’emploi grossier du langage. L’insistance sur un langage décent dans la farce montre qu’il a existé une norme vis-à-vis les grossièretés. Nous l’avons pris comme une contradiction contre l’idée que la mentalité médiévale ne connaît pas une norme envers un emploi grossier du langage et du comique. 

En analysant les scènes comiques dans le Mystère nous avons vu que le réalisme dans le Mystère répond à la théorie que donne l’Instructif. Le Mystère exploite les scènes réalistes et du mal qui prêtent à rire. Le plaisir et le rire se trouvent dans les scènes qui ne présentent pas la dévotion. Ce sont des personnages qui sont opposés au sacré qui font que le Mystère a parfois un effet comique. Les diableries et les païens ont des similitudes en ce qui concerne l’emploi du langage. Le comique dans le Mystère est encadré dans la lutte du mal et du bien. Le bien a la victoire finale dans le Mystère. Les passages comiques qui prêtent à rire appartiennent tous au monde du mal, au monde païen. Le comique qui suscite se chemine dans le cadre restreint de la victoire du bien.  Saint Martin est parfois l’objet des scènes comiques – ce qui cause un problème au niveau de l’identification du spectateur - mais en général ceux qui le dérangent sont punis. Le sacré n’est jamais objet de sacrilège, de la langue vulgaire ou des ridiculisations. Dans l’ensemble nous pouvons dire que le bas et le sublime vont ensemble, mais qu’il y a une limitation claire. Le texte du Mystère a un but édifiant, mais il n’hésite pas à profiter au fond des scènes profanes et les diableries, pour y mettre les grossièretés, obscénités et des vulgarités. 

Le type de comique qu’on trouve dans la farce est d’un autre sorte. Le but de la farce et de faire rire. Pourtant il n’est pas justifié de conclure que la farce a été insérée à cause du fait que le Mystère était trop long ou ennuyeux. Le Mystère connaissait assez de moments de détente. Nous avons vu dans le besoin d’un autre type de comique plutôt une frontière vis-à-vis de l’emploi du comique. La farce emploie surtout  la satire comme moyen de comique. L’auteur emploie des thèmes fréquemment utilisés dans les farces afin de créer une image satirique d’un personnage exclu. Il est remarquable que le scatologique – au nos yeux le trait le plus choquant de la farce - est lié au meunier, le stéréotype ridiculisé dans la farce. Comme dans le Mystère le scatologique est lié au exclu qui a pour effet que le meunier obtient la même position qu’un païen, les trois brigands. En ayant vu le côté satirique de la farce, on peut dire que le scatologique n’est pas l’attraction première de la farce afin, mais fonctionne dans un cadre satirique.  Il faut accepter que le scatologique est un moyen accepté pour évoquer des images satiriques. 

Le contexte du Mystère explique l’amalgame de deux types de comique. Le comique qu’on retrouve dans la farce est d’un autre type et ne rentre pas dans le genre des Mystères. Le caractère non-officiel, entre mi-chemin de l’Eglise et la ville, explique au niveau pratique pourquoi le Mystère a obtenu un caractère d’amusement. En ayant une position suspecte, l’organisation devait faire un effort pour attirer le public. Tout en gardant son aspect religieux, l’aspect récréatif devait attirer le public. L’ aspects le plus choquant du comique est le caractère obscène et scatologique. En puisant d’une tradition littéraire qui est loin d’être ‘populaire’ la farce est empreinte d’un message satirique. En mettant le doigt sur les aspects stéréotypes des personnages on peut s’imaginer que la farce était jouée devant un public de composition mixte. L’aspect récréatif du spectacle demande donc l’insertion des scènes profanes qui ne sont pas une privilège de la farce mais caractérisent le tout du spectacle. 

Nous avons affaire à un amalgame de dévotion et d’amusement qu’on ne connaît plus aujourd’hui. Tandis que dans la société moderne le comique ne va pas du tout de pair avec la religion, au Moyen Age il était possible. La différence avec la société moderne est que la religion ne fonctionne plus comme ‘moyen’ de transmission. Le Moyen Age est rempli de la religiosité qui a pour effet l’amalgame qu’on ne connaît plus : 

Daar is geen ding en geen handeling, waarin niet voortdurend de betrekking tot Christus en het geloof wordt gelegd. Alles is ingesteld op een religieuze opvatting van alle dingen, en er is een ontzaglijke ontplooiing van innig geloof. Maar in die oververzadigde atmosfeer kan de religieuze spanning, de daadwerkelijke transcendentie, het uittreden uit het hier-en-dit, niet steeds aanwezig zijn. Blijft die spanning uit, dan verdooft alles, wat bestemd was om het godsbesef te wekken tot een schrikwekkende alledaagse onheiligheid, tot een verbazende deeszijdigheid in geenzijdige vormen. ​[122]​

Pourtant il faut être plus prudent d’y déduire, comme le fait Huizinga, une mentalité naïve qui ne connaît aucune mesure dans la représentation religieuse. On a constaté qu’un différent type de comique demande un autre genre et cela est marqué par les différents genres de la farce et la moralité. Les autres genres introduisent un type de comique sorti de la vie quotidienne. Le comique qu’on sentirait comme ‘bas’ est surtout exprimé par les traits scatologiques et obscènes. Ce qu’on peut conclure est que le scatologique est un moyen accepté parmi un public large de mettre en question des valeurs sociales. C’est cette technique qu’on pourrait retrouver dans la farce. Le changement d’un sujet religieux vers une critique sociale peut être expliqué par l’aspect récréatif du spectacle.  On a affaire à un amalgame réfléchi. 
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Le Mystère est rédigé en 10444 vers et a pour sujet la vie de Saint Martin (316-397, évêque de Tours).André de la Vigne s’est inspiré par la Vita sancti Martini datant de 397 par Suplice Sévère et des trois lettres de Saint Martin à Eusèbe (≈223- ≈ 339, évêque de Ceasarea) au diacre Aurèle et à sa mère Bassula. Les grandes lignes de la Vita sont respectées, mais il modifie ou amplifie parfois le récit du Mystère par rapport à la Vita. Nous rencontrons un saint toujours disponible au service des autres, tandis que dans la Vita Martin montre parfois des réticences.  Parfois il amplifie par exemple pour le scène du lépreux 7602-7643) pour qu’il invente les plaintes. La Légende dorée de Jacques de Voragine (chroniqueur italien, 1228-1298) qui a pu inspirer André de la Vigne. Quelques scènes ont des similarités : la descente du Saint-Esprit sous la forme d’un tourbillon de feu au –dessus de la tête de Martin quand celui-ci célèbre une messe et la robe donnée au pauvre, la résurrection du fils d’une veuve, l’incendie du trône de l’empereur hostile à Martin et encore d’autres. La dernière source est La Vie de monseigneur saint Martin de Tours qui est responsable pour le passage de Clade la Gente qui est poursuivie en justice. 

Sommaire du Mystère de Saint Martin

Le Mystère commence par une diablerie ensuivie par la jeunesse de Saint Martin et les controverses avec ses parents. Martin s’oppose à ses parents qui souhaitent qu’il mette sa confiance aux dieux païens. Martin hésite entre suivre l’enseignement de ses parents ou de suivre son cœur.  C’est par la sonnerie des cloches que Saint Martin est attiré vers l’Eglise. Il demande aux prêtres un enseignement chrétien. Entretemps l’empereur Julien César ordonne de mobiliser les jeunes et Martin est obligé d’entrer dans l’armée. Les instructions de son père d’être noble et d’acquérir de l’honneur sont abandonnés par Saint Martin. Il risque le courroux de son père en insistant sur le fait qu’il souhaite la paix et il est pris par force. Son père le fait adouber chevalier. Ensuite Martin part départ avec trois grands seigneurs pour Amiens. Devant la porte Martin découvre un pauvre tout nu. Martin coupe son manteau pour qu’le mendiant soit vêtu. 
Après l’incident Dieu et ces anges viennent auprès de Saint Martin pour louer son acte de charité et de lui dire qu’il faut se faire baptiser. 
Le lendemain il se rend chez le prêtre qui le baptise. La venue du messager annonce la fin de la matinée. L’après-midi commence par une diablerie. Nous rencontrons le conseil du roi de Barbarie qui prend la décision d’attaquer l’empire romain. Saint Martin refuse de se battre dans l’armée de l’empereur ‘car chevalier je suis de Jhesucrist’ (2715) et il est mis en prison où il énonce une prière. L’accord entre le roi de Barbarie et l’empereur amène la liberté de Saint Martin. Ensuite Saint Martin rencontre Sainte Hilaire, l’évêque de Poitiers et le met en habit de acolyte. Dans la suite Saint Martin est attaqué par trois brigands dont l’un d’eux se convertit.  Comme Martin se montre de plus en plus un saint il est tenté par le diable.  La rencontre de Martin avec ses parents a pour conséquence que sa mère se convertit. Le messager annonce la fin de la journée. 
Le lendemain les brigands sont capturés et exécutés. L’histoire se continue à Milan et nous tombons dans une discussion théologique qui se concentre sur la question arienne sur la nature du Christ. Saint Martin représente l’orthodoxie à l’opposé des théologiens ariens. Saint Martin est mis sous torture de flagellation que Saint Martin supporte de manière courageuse. Une diablerie interrompe le discours. Ensuite nous voyons Saint Martin en discussion avec Hilaire à Poitiers à qui il raconte ses aventures et son désir d’entrer dans un couvent. Il est accueilli chaleureusement dans le couvent à Ligugé. 
L’après-midi commence par une diablerie suivi par une présentation à l’abbé d’un catéchumène fait durant lequel Hannequin le Hasardeur se plaint. Saint Martin part en pèlerinage avec Sévère et Galle. Entretemps le catéchumène meurt, mais Saint Martin le ressuscite. Ensuite Hannequin le Hasardeur se pend, mais Saint Martin le ressuscite de la mort. Dans ce qui suit Saint Martin est élu archevêque de Tours. Saint Martin démasque un sanctuaire qui apparait être le cercueil d’un larron qui en figure d’esprit raconte comment les diable se sont emparés de lui. L’autel est détruit par saint Galle et Saint Severe. Ensuite Saint Martin se met dans une situation pénible et discute avec les fidèles d’un temple antique. Il va jusqu’au point qu’ils veuillent le tuer.  A la prière de Martin Dieu envoie ses anges par terre qui démolissent le temple ‘remplie d’ydolles’ (7140) qui a pour suite la conversion du prince et ses consorts. 
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